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Tämä opinnäytetyö on tapaustutkimus, joka keskittyy kahteen osa-alueeseen. Käytän-
nön konservoinnin tavoitteena on konservoida ja restauroida öljyväreillä puupaneelille 
maalattu maalaus, jonka on tarkoitus tulla Amos Andersonin taidemuseossa vuonna 
2015 pidettävään näyttelyyn. Toisena osa-alueena on maalaukselle tehtävä taidehisto-
riallinen selvitystyö, jossa pyritään selvittämään maalauksen attribuutiota ja ajoitusta.  
 
Johdannon jälkeen toisessa luvussa esitellään tutkimuksen kohteena oleva maalaus ja 
kuvataan sen provenienssia Amos Andersonin taidemuseolta saatujen tietojen perus-
teella. Lisäksi analysoidaan sen ikonografiaa, kompositiota ja värimaailmaa. Kolman-
nessa luvussa maalaus pyritään liittämään asiaankuuluvaan taidehistorialliseen yhtey-
teen selvittämällä sen attribuutiota. Selvityksessä maalausta vertaillaan tutkimuksen 
aikana löydettyihin muihin maalauksiin, piirustuksiin ja grafiikanvedoksiin, joissa samaa 
kompositiota on käytetty.  
 
Neljännessä luvussa kuvataan maalaukselle tehty tekninen tutkimus, jossa tarkastel-
laan yksityiskohtaisesti kunkin osan materiaaleja, tekniikkaa ja rakennetta. Näitä tietoja 
verrataan kirjallisuuslähteistä saatuihin tietoihin maalauksen oletetun valmistusajan-
kohdan tyypillisistä paneelinvalmistus-, pohjustus- ja maalausmenetelmistä ja materi-
aaleista ja pyritään näin arvioimaan maalauksen ajoitus. Tutkimuksessa hyödynnetään 
visuaalisen tarkastelun lisäksi erilaisia kemiallisia ja fysikaalisia menetelmiä. Maalauk-
sen kunto kartoitetaan sen jälkeen viidennessä luvussa. Maalauksen paneelissa on ra-
kenteellisia ongelmia, sen maalipinnassa on pääasiassa käsittelyistä johtuvia ja huonos-
ti restauroituja vaurioita ja lakkapinta on huomattavan epätasainen. 
 
Materiaalitutkimukset ja kunnon kartoitus ovat pohjana valituille konservointi- ja res-
taurointimenetelmille, jotka perustellaan ja joiden toteuttaminen kuvataan viidennessä 
luvussa. Keskeisiä käytännön toimenpiteitä ovat pintapuhdistus sekä lakan ja vanhojen 
restaurointimaalausten poisto, puupohjan rakenteellinen stabilointi, jota varten tehdään 
kokeita eri liimoista ja täyteaineista koostuvista täyttömateriaaleista sekä maalauksen 
visuaalinen yhtenäistäminen restaurointimaalausten avulla. Viimeisessä luvussa teh-
dään yhteenveto tutkimusten ja konservointikäsittelyiden tuloksista. 
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2 Paneelimaalaus Caritas 
 
2.1 Maalauksen kuvaus 
 
Opinnäytetyön kohteena on puupaneelille öljyvärein maalattu kooltaan noin 64,5 cm x 
50,5 cm oleva maalaus (kuva 1), joka kuuluu Amos Andersonin taidemuseon kokoel-
miin. Maalauksen aiheena on Caritas, eli lähimmäisenrakkauden hyveen allegoria. Maa-




Kuva 1. Maalauksen aiheena on lähimmäisenrakkauden hyveen allegoria eli Caritas. 
 
Maalaus on kehystetty havupuisesta profiililistasta ja koristemassaelementeistä koostu-
valla koristekehyksellä. Kehyksen pintakäsittelynä on paksu pronssimaali, mutta pinnan 
vauriokohdista on erotettavissa, että kehys on ollut metallilehdellä päällystetty. Kehys 
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ei ole maalaukselle alkuperäinen, vaan se on todennäköisesti valmistettu tai muokattu 
maalausta varten sen jälkeen kun maalaus on tullut Amos Andersonin omistukseen.  
 
Lähimmäisenrakkauden hyve on esitetty maalauksessa nuorena lempeänä naisena, jota 
ympäröi kahdeksan alastonta telmivää poikalasta, puttoa. Nainen istuu korokkeella 
kahden klassisen pylvään välissä ja taustalla näkyy rakennuksen raunioita sekä vaa-
kasuuntaan ripustettu runsaasti poimutettu vihreä kangasverho. Vasemmanpuoleisen 
pylvään yläosasta on lohjennut pala pois. Naisen vartalo on kääntyneenä katsojaa koh-
ti, mutta hänen kasvonsa ovat kääntyneet hieman vasempaan niin, että ne on esitetty 
¾ -profiilissa. Hän on pukeutunut tummansiniseen viittaan ja kirkkaanpunaiseen mek-
koon, jossa on hieman tummempi vyö. Päässään hänellä on vaalea päähine, jonka pu-
naisessa koristenauhassa on helmiä. Hänen hiuksensa ovat ruskeat. Nainen pitelee 
hyvin hellästi sylissään kahta lasta. Toinen lapsista kurottaa suutelemaan naisen pos-
kea ja toinen on kääntynyt poispäin tavoittelemaan viinirypäleitä hopealautaselta, jota 
yksi naisen jalkojen juuressa olevista lapsista ojentaa. Neljä lapsista on ryhtynyt pareit-
tain painiin ja yksi on kyykistynyt maahan. Punertavatukkaiset lapset ovat vantteran ja 
lihaksikkaan oloisia ja kasvoiltaan ilmeikkäitä, kun taas naisen kasvot ovat hyvin tyynet. 
Etualalla korokkeen edessä on kiviä ja ruohotupsuja. 
 
Maalauksen provenienssistä ei ole olemassa tarkkaa tietoa. Omistajan edustajan mu-
kaan se on kuulunut Amos Andersonin (1878–1961) henkilökohtaiseen taidekokoel-
maan. Amos Anderson oli erityisesti kiinnostunut vanhasta kirkollisesta taiteesta. Hän 
muun muassa sisusti taloonsa yksityiskappelin, jossa oli esillä vanhojen mestareiden 
maalauksia. On mahdollista, että maalaus on ostettu sotien välillä venäläisiltä emigran-
teilta. Voi myös olla, että se on hankittu ulkomailta. Mitään todisteita maalauksen han-
kinnasta ei kuitenkaan ole olemassa. Teos on ollut talletettuna 1970–1980-lukujen 
vaihteesta asti Nauvossa, mistä se on tuotu Amos Andersonin taidemuseon varastoon 
vuonna 2005. (Malmström 2011 ja 2012.) 
 
Maalaus on mahdollisesti tulossa Amos Andersonin taidemuseossa vuonna 2015 pidet-
tävään näyttelyyn ja museo harkitsee maalauksen asettamista näyttelyn jälkeen myös 
pysyvästi esille. Suunnitelmissa on mahdollisesti myös julkaisun laatiminen museon 
kokoelmissa olevista niin sanotuista vanhojen mestarien teoksista. Museon toiveena on 
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käytännön konservointityön lisäksi teoksen taidehistoriallinen tutkimus tämän opinnäy-
tetyön yhteydessä siinä laajuudessa kuin se on mahdollista. (Malmström 2011.) 
 
2.2 Rakkauden allegoria – ikonografinen analyysi 
 
Allegoria on käsite, jolla tarkoitetaan jonkin, usein abstraktin, asian esittämistä symbo-
lisesti toisen asian avulla. Usein allegorian kuvauksena on ihmisen hahmo, jolla on tun-
nistamista helpottavia attribuutteja. Allegorioiden käyttö taiteessa oli suosittua jo antii-
kin aikana ja niitä käytettiin esittämään monia erilaisia käsitteitä. Kristillinen kirkko 
hyödynsi keskiajalla hyveiden ja paheiden allegorista kuvaustapaa moraalin opettami-
seen. (Konttinen & Laajoki 2000, 22.) 
  
Kristillisiä hyveitä sanotaan yleensä olevan seitsemän. Platon muotoili neljä pää- eli 
kardinaalihyvettä: viisauden, oikeamielisyyden, rohkeuden ja kohtuullisuuden teokses-
saan Valtio. Kristillinen kirkko otti ne omakseen ja liitti niihin kolme niin sanottua teolo-
gista hyvettä eli uskon, toivon ja rakkauden, jotka perustuvat Paavalin ensimmäiseen 
korinttolaiskirjeeseen. Etenkin keskiaikaisessa taiteessa nämä seitsemän hyvettä ase-
tettiin joskus pareittain konfliktitilanteisiin seitsemän kuolemansynnin kanssa, joita oli-
vat ylpeys, kateus, viha, laiskuus, ahneus, ylensyönti ja himo (Hall 1979, 336). Renes-
sanssista lähtien hyveitä alettiin esittää enemmän yksittäisinä hahmoina, joista rakkaus 
ja oikeamielisyys olivat yleisimmät (Hall 1979, 336). 
 
Rakkaus on kolmesta teologisesta hyveestä tärkein: ”Niin pysyvät nämä kolme: usko, 
toivo, rakkaus. Mutta suurin niistä on rakkaus.” (1. Kor. 13:13). Rakkaudella käsitteenä 
on kristillisessä ajattelussa dualistinen luonne. Toisaalta sillä käsitetään rakkauden kor-
keinta muotoa, jumalallista rakkautta, mutta myös rakkautta lähimmäistä kohtaan (Hall 
1979, 64). 
 
Rakkauden allegoriaa on kuvattu taiteessa monin eri tavoin. Yleisesti ottaen rakkauden 
maallisen muodon esittäminen oli helpompaa. Hallin (1979, 64) mukaan varhaiskeskiai-
kaisessa taiteessa sen kuvaajana oli usein naishahmo suorittamassa Matteuksen evan-
keliumissa mainittuja kuutta laupeudentyötä, joita olivat nälkäisten ruokkiminen, ja-
noisten juottaminen, kodittomien ottaminen luokseen, alastomien vaatettaminen ja 




1200-luvulla fransiskaaniteologi Bonaventura kuvasi jumalallisen rakkauden käsitettä 
valona tai palavana tulena. Sen jälkeen rakkauden attribuuttina alettiinkin italialaisessa 
taiteessa käyttää käsissä kannettua liekehtivää maljaa, kynttilää tai palavaa sydäntä, 
jota rakkaus saattoi kohottaa Jumalaa kohti. Maallisen lähimmäisenrakkauden attri-
buutteina käytettiin hedelmäkulhoa tai runsaudensarvea. (Hall 1979, 64.) 
 
1300-luvulla painopiste siirtyi jälleen lähimmäisenrakkauden kuvaamiseen. Rakkaus 
esitettiin naisena, joka imettää yhtä tai kahta lasta. Tämä kuva-aihe juontaa luultavasti 
juurensa Virgo Lactans (Imettävä Neitsyt) -käsitteeseen, joka oli yksi Neitsyt Marian 
monista esittämistavoista. Vieläkin varhaisempana aihe tunnetaan muinaisesta Egyptis-
tä, jossa jumalatar Isis kuvattiin imettämässä poikaansa Horusta. Myöhemmissä rak-
kauden allegorian versioissa lapsia saattoi olla enemmänkin, useimmiten määrä oli 
kolme tai neljä. (Hall 1979, 64 ja 328.) Aiheesta tuli suosittu 1300-luvulla Italiassa ja 
myöhemmin 1400–1500-luvuilla Alankomaissa (Vaerewyck 2010, 50).  
 
Opinnäytetyön kohteena oleva maalaus kuvaa rakkauden maallista muotoa. Se ei var-
sinaisesti ole Virgo Lactans -aiheen mukainen, sillä nainen ei imetä lapsia. Vaikka imet-
tävä Caritas onkin huomattavasti yleisempi, on myös olemassa runsaasti maalauksia, 
joissa nainen on kokonaan puettu eikä imetä. Koska lapsia on tavallista enemmän, vai-
kuttaa siltä, että taiteilija on halunnut esitellä taitoaan liikkuvien alastomien ihmishah-
mojen kuvaamisessa. Attribuuttina lähimmäisenrakkauden hyveellä on tässä maalauk-
sessa lasten lisäksi lautasellinen hedelmiä. 
 
2.3 Kompositio ja värimaailma 
 
Caritas-maalaus on sommiteltu varsin selkeään geometriseen muotoon. Matematiikalla 
ja erityisesti geometrialla oli suuri merkitys renessanssin taiteessa (Field 1997, 1). Maa-
lauksen kompositio muodostaa tasakylkisen kolmion, jonka ylimpänä kärkenä on naisen 
pää (kuva 2). Kolmio olikin hyvin yleisesti käytetty geometrinen muoto. Jos tarkastel-
laan esimerkiksi Madonna ja lapsi -aiheisia maalauksia, on niissä useimmiten käytetty 
juuri kolmiomaista kompositiota. Tasakylkisen kolmion muoto tekee maalauksen kom-
positiosta tasapainoisen. Tässä Caritas-maalauksesta voidaan löytää myös toinen geo-
metrinen muodostelma. Alareunan koroke, naisen ja puttojen molemmilla puolilla ole-
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vat pylväät sekä vaakasuoraan ripustettu vihreä verho muodostavat kolmion ulkopuo-











Kuva 2. Maalauksen kompositiosta on löydettävissä 
selkeitä geometrisia muotoja. 
 
Maalauksessa on käytetty realistista perspektiiviä, joka antaa sille syvyyttä. Perspek-
tiivinen kuvaamistapa kehittyi renessanssin aikana. Esimerkiksi keskiajalla maalausten 
tarkoituksena pidettiin uskonnollisen mahdin kuvaamista eikä asioiden ja ihmisten esit-
tämistä luonnollisesti. Siten raamatullisten hahmojen ja pyhimysten tärkeyttä korostet-
tiin suuremmalla koolla. (Field 1997, 7–9.) 
 
Maalauksen värimaailmaa tarkasteltaessa huomio kiinnittyy heti voimakkaaseen punai-
sen, sinisen ja vihreän yhdistelmään. Leon Battista Alberti julkaisi 1435–6 maalaamisen 
teoriaa koskevan teoksensa Della Pittura, jossa hän käsitteli muun muassa tiettyjen 
värien toisiaan korostavaa vaikutusta. Tämä ilmiö on yhteydessä myöhemmin kehitet-
tyyn vastavärien teoriaan. Albertin mukaan ”tiettyjen värien välillä on ystävyys niin, 
että ne toisiinsa yhdistettynä antavat arvokkuutta ja sulokkuutta1”. Alberti piti punaista, 
sinistä ja vihreää eräänä tällaisena väriyhdistelmänä. (Bomford 1995, 12–14.) Yhdis-




                                            
1 Lainauksen käännös englannin kielestä on kirjoittajan. 
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3 Maalauksen attribuutio  
 
3.1 Vertailu saman komposition muihin kopioihin  
 
Lähdin liikkeelle maalauksen attribuution selvittämisessä tekemällä Internet-hakuja sen 
aiheesta. Melko pian silmiini osui maalaus, jonka kompositio oli lähes samanlainen kuin 
opinnäytetyön kohteena olevassa Amos Andersonin taidemuseon Caritas-maalaukses-
sa. Tätä johtolankaa seuratessani löysin toisenkin maalauksen. Lopulta onnistuin tämän 
opinnäytetyön yhteydessä tekemissäni selvityksissä löytämään kaikkiaan neljä maalaus-
ta ja yhden grafiikanvedoksen, jossa on sama tai lähes sama kompositio. 
 
Yllä mainitut kaksi ensimmäistä maalausta löysin Alankomaiden taidehistoriallisen insti-
tuutin Internet-tietokannasta. Molemmat maalaukset oli tietokannassa ajoitettu 1500-
luvun ensimmäiselle puoliskolle ja ne oli attribuoitu kopioiksi Mechelenissä vaikuttaneen 
taiteilijan, Vincent Sellaerin (n. 1500–1589) mukaan. Toisessa näistä maalauksista (ku-
va 1 liitteessä 1) naisella on huomattavasti erilainen päähine kuin Amos Andersonin 
taidemuseon Caritas-maalauksessa. Tausta on siinä muuten samanlainen lukuun otta-
matta sitä, että vasemmanpuoleinen pylväs on ehjä, oikeanpuoleinen pylväs on koris-
teellisempi ja etualalla on vain kiviset portaat eikä kiviä ja ruohotupsuja. Toisen maala-
uksen (kuva 2 liitteessä 1) taustalla on aivan erilaiset verhot ja etualalla kiviportaille on 
siroteltu irtonaisia kukkia. Maalausten nykyinen olinpaikka on tuntematon. 
 
Liègen yliopiston taidekokoelmissa puolestaan on Liègessä syntyneen kaivertajan ja 
arkkitehdin Lambert Suaviuksen (n. 1510–1567) grafiikanvedos (kuva 3), joka on myös 
lähes identtinen Amos Andersonin taidemuseon Caritaksen kanssa taustalla olevia rau-
nioita, verhon poimutuksia ja vasemmalla olevan pylvään lohkeamaa myöten. Naisen 
kasvot ovat kuitenkin erilaiset ja grafiikanvedoksessa oikealla oleva pylväs on koristeel-
lisempi samalla tavalla kuin ensimmäisessä Alankomaiden taidehistoriallisen instituutin 
Internet-tietokannasta löytyneessä maalauksessa. Amos Andersonin taidemuseon maa-
lauksen alareunassa olevat kivet ja ruoho puuttuvat myös tästä versiosta. Liègen yli-
opiston Internet-sivujen mukaan tämä Lambert Suaviuksen grafiikanvedos olisi kopio 
Lambert Lombardin (1505/6–1566) mukaan. Lambert Suavius oli myös Liègestä kotoi-




Kuva 3. Lambert Suaviuksen grafiikanvedos (kaiverrus ja kuivaneula). Vedoksen koko on 23,7 
x 18,5 senttimetriä. (Copyright Collections artistiques de l'Université de Liège) 
 
Jotta saisin selvyyttä attribuutiokysymykseen, päätin lähettää sähköpostitiedustelut 
sekä Alankomaiden taidehistorialliseen instituuttiin että Liègen yliopistoon. Varhaisen 
alankomaalaisen taiteen kuraattori, Suzanne Laemers (2012) Alankomaiden taidehisto-
riallisesta instituutista vastasikin minulle ja selvensi asiaa kertomalla, että ei ole ole-
massa varmuudella Vincent Sellaerille attribuoitua alkuperäisteosta tällä kompositiolla. 
Ajatus tyylillisestä yhteydestä Sellaeriin perustuu ainoastaan saksalaisen taidehistorioit-
sijan Max Friedländerin lyhyeen muistiinpanoon, jonka hän oli todennäköisesti vuonna 
1950 kirjoittanut tietokannan maalauksista toista esittävän valokuvan taakse (Laemers 
2012). 
 
Sain vastauksen myös Liègen yliopistosta ja sen mukana suurempiresoluutioisen valo-
kuvan Lambert Suaviuksen grafiikanvedoksesta. Vedoksen oikeassa alakulmassa on 
signeeraus L. S. ja vasemmassa alakulmassa teksti ”Lambert. lom. inve.”. Teksti tulee 
sanoista Lambert Lombart invenit ja tarkoittaa, että Lambert Lombard on keksinyt al-
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kuperäisen komposition (Grosjean 2012). Alareunassa keskellä oleva kuvio on Liegen 
yliopiston taidekokoelman leima. 
 
Edellä mainitun merkinnän perusteella voidaan olettaa, että alkuperäinen maalaus on 
ollut Lambert Lombardin maalaama. Alkuperäinen maalaus on kuitenkin Liègen yliopis-
ton asiantuntijan Cécile Ogerin (2012) mukaan kadonnut. Yleisesti ottaen Lambert 
Lombardin maalauksia ei ole säilynyt monia. Sen sijaan piirustuksia on säilynyt run-
saasti. Laemers (2012) pitää tämän Caritas-aiheen mahdollisena prototyyppinä Lom-
bardin piirustusta, jossa kompositio on samaan tapaan kolmiomainen, mutta lapsihah-
moja naisen ympärillä on vain viisi (kuva 4).  
 
 
Kuva 4. Lambert Lombardin piirustus Caritas-aiheesta (Museum d’Ansemburg, Liège). 
 
Eremitaasin taidemuseossa Pietarissa on kuitenkin Lambert Lombardille attribuoitu 
maalaus (kuva 3 liitteessä 1), jossa kompositio on muuten sama kuin opinnäytetyön 
kohteena olevassa maalauksessa ja Lambert Suaviuksen grafiikanvedoksessa, mutta 
taustalla ei ole raunioita vaan maisema. Maisema viittaa ainakin osin Alankomaihin, 
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sillä taustalla olevalle kukkulalle on sijoitettu tuulimylly. Jotkut lapsista kantavat käsis-
sään kukkia, joita on myös siroteltuina maahan kuten toisessa Alankomaiden taidehis-
toriallisen instituutin tietokannan maalauksessakin. Nikulinin (1989, 134–135) mukaan 
maalauksen attribuutio on tehty 1940-luvulla vertailemalla maalausta Suaviuksen gra-
fiikanvedoksen ja Lombardin muiden maalausten kanssa. Voiko tämä maalaus mahdol-
lisesti olla se alkuperäinen maalaus, vai onko ollut olemassa vielä toinen ja nyt kadon-
nut versio, josta Suaviuksen grafiikanvedos on tehty, ei voida sanoa. 
 
Näiden tietojen jälkeen löysin vielä yhden maalausversion (kuva 4 liitteessä 1), joka oli 
myynnissä sveitsiläisessä Koller Auktionen -huutokaupassa syyskuussa 2010. Huuto-
kauppaluettelossa maalaus oli attribuoitu Vincent Sellaerin piirille. Tästä attribuoinnista 
ei ole tarkempaa tietoa, mutta se voi olla tehty yllä mainitun Internet-tietokannan tie-
don perusteella. Maalauksen kompositio on jälleen melkein identtinen Suaviuksen gra-
fiikanvedoksen kanssa, mutta vasemmanpuoleisen pylvään lohkeama puuttuu. Tämä 
on maalausversioista ainoa, josta oli saatavissa värikuva. Värimaailma on hyvin erilai-
nen Amos Andersonin taidemuseon maalaukseen verrattuna. Naisen puku on keltainen 
ja viitta punertava ja tausta on lähes monokromaattisen harmaa. 
 
Se, että aiheesta on olemassa useita kopioita, ei sinänsä ole mitenkään ennenkuuluma-
tonta. Jos kuva-aihe oli suosittu, oli Alankomaissa 1400–1500-luvuilla tavallista, että 
kopioita tai versioita voitiin tehdä moniakin. Usein työpajan mestari maalasi alkuperäi-
sen teoksen, jota oppilaat sitten kopioivat kysynnän mukaan. Alkuperäiseen komposi-
tioon voitiin myös tehdä pieniä muutoksia asiakkaan pyynnöstä. (Billinge ym. 1997, 7.) 
Muutenkin kopiointi oli yleistä. Erityisesti 1400-luvun mestarien uskonnollisia aiheita 
kopioitiin paljon ja kopiointia pidettiin merkkinä alkuperäisen maalauksen maalanneen 
taiteilijan kunnioittamisesta. 1500-luvun individualistisemmassa ilmapiirissä saatettiin 
myös mukailla alkuperäiskompositiota pelkän suoran kopioinnin sijaan. (Harbison 1995, 
102.) Suzanne Laemers (2012) pitää todennäköisenä, että koska tästä nimenomaisesta 
kompositiosta on olemassa monia, eri taiteilijoiden maalaamia versioita, on se voinut 
levitä siitä tehdyn grafiikanvedoksen ansiosta. 
 
Tehtyjen selvitysten perusteella voidaan vetää se johtopäätös, että opinnäytetyön koh-
teena oleva maalaus on tuntemattoman taiteilijan maalaama kopio Lambert Lombardin 
alkuperäisen komposition mukaan. Se, että maalaus olisi Lombardin alkuperäisteos, on 
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hyvin epätodennäköistä. Maalauksen värimaailma ja esimerkiksi naisen kasvot eroavat 
huomattavasti Lombardin tyylistä. Samoin jotkut maalauksessa käytetyt tekniikat ja 
pigmentit poikkeavat niistä, joita Lombardin ateljeessa tyypillisesti käytettiin. En kui-
tenkaan kuvaa tässä opinnäytetyössä Lambert Lombardin käyttämiä materiaaleja tar-
kemmin, koska se ei mielestäni ole tarkoituksenmukaista. Sanyova ja Saverwyns (2006, 
259–295) ovat tehneet aiheesta hyvin laajan tutkimuksen. 
 
3.2 Lambert Lombard, liègeläinen taiteilija ja humanisti  
 
Flaamilainen taiteilija, arkkitehti ja humanisti Lambert Lombard syntyi Liègessä vuonna 
1505 tai 1506. Hänen arvellaan saaneen taiteen opetusta Antwerpenissa, mutta Den-
haenen (2006a, 31) mukaan hänen töissään ei juuri näy aikakauden antwerpeniläisen 
taiteen vaikutusta. Sen sijaan työskennellessään Middelburgissa vuosina 1525–1528 
Lombard tutustui kahteen taiteilijaan, Jan Gossartiin (tunnetaan myös nimellä Jan Ma-
buse) ja Jan van Scoreliin, jotka olivat matkustaneet Roomaan ja muihin Italian kau-
punkeihin ja saaneet sieltä vaikutteita taiteeseensa. Heidän työnsä herättivät Lombar-
dissa kiinnostuksen Italian renessanssia kohtaan. (Denhaene 2006a, 31–32.) 
 
Suuri käänne Lombardin elämässä tapahtui vuonna 1537, kun Liègen ruhtinas-piispa 
Erard de la Marck lähetti hänet Roomaan. Matkan tarkoituksena oli ilmeisesti hankkia 
ruhtinas-piispan rakenteilla olleeseen palatsiin antiikin taideteoksia. Liège oli tuolloin 
oma, piispan hallitsema ruhtinaskuntansa, joten merkittävämpää tukijaa ei Lombard 
juuri olisi voinut saada. Lombardilla oli lisäksi onnea siinä, että hän saattoi matkustaa 
Roomaan osana de la Marckin ystävän, englantilaisen kardinaalin ja humanistin Re-
ginald Polen seuruetta. (Denhaene 2006a, 32 ja 34.) Tämä takasi Lombardille pääsyn 
Rooman älyllisiin ja taiteellisiin piireihin, joihin kuuluivat muun muassa Michelangelo, 
Polidoro da Caravaggio, Sebastiano del Piombo ja Francesco Salviati (Université de 
Liège 2006). 
 
Lombard joutui palaamaan Liègeen de la Marckin kuoleman jälkeen vuonna 1538 tai 
1539 (Denhaene 2006a, 34). Hän avasi siellä Alankomaiden alueen ensimmäisen tai-
deakatemian Italian mallien mukaan. Akatemian perinteistä poikkeava opetus houkut-
teli oppilaiksi runsaasti taiteilijoita, jotka vaikuttivat suuresti alueen taiteelliseen kehi-
tykseen. Lombardin oppilaita olivat esimerkiksi Frans Floris, Willem Key, Lambert Sua-
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vius sekä Dominicus Lampsonius, joka myöhemmin kirjoitti Lombardista elämäkerran. 
(Université de Liège 2006.) 
 
Liègessä Lombard työskenteli ruhtinas-piispojen palveluksessa kuolemaansa saakka, 
joskin alueen poliittinen ilmapiiri oli kuitenkin kiristynyt eivätkä de la Marckin jälkeiset 
ruhtinas-piispat jakaneet edeltäjänsä suurta kiinnostusta taiteisiin. Siitä huolimatta 
Lombard nautti Liègessä suurta arvostusta taiteilijana ja arkkitehtina ja hänen tiede-
tään suunnitelleen rakennuksia sekä muun muassa St. Paulin katedraalin ristiinnaulit-
semista kuvaavat lasimaalausikkunat. Lombardin yksityiselämästä tiedetään, että hän 
oli naimisissa kolme kertaa ja hänellä oli suuri perhe. Lambert Lombard kuoli vuonna 
1566. (Denhaene 2006a, 35–37.) 
 
3.3 Italian vaikutus Lambert Lombardin taiteeseen 
 
Lambert Lombardin syntymän aikaan varhainen alankomaalainen maalaustaide oli las-
kusuunnassa (Denhaene 2006b, 329). Se oli jo löytänyt huippunsa edeltävän vuosisa-
dan mestarien, kuten Jan van Eyckin ja Rogier van der Weydenin tuotannossa. Lisäksi 
alueen voimakkaasti lisääntynyt vauraus oli lisännyt taideteosten kysyntää keskiluokan 
piirissä. Tämä johti osin maalausten sarjatuotantoon ja siten huonompaan laatuun 
(Denhaene 2006b, 329 ja Vaerewyck 2010, 16). Alueella olikin monia pyrkimyksiä uu-
distaa 1400-luvun taiteellisia perinteitä. Eräs tällainen lähestymistapa oli 1500-luvun 
ensimmäisinä vuosikymmeninä vaikuttanut pohjoinen manierismi, johon liittyi voimakas 
mieltymys uskonnollisiin aiheisiin sekä tietyt tyylilliset piirteet, kuten pidennetyt ihmis-
hahmot vääntyneissä asennoissa (Vaerewyck 2010, 18). Toiset taiteilijat, kuten Lam-
bert Lombard, käänsivät uuden tyylin löytääkseen katseensa Italiaan ja antiikin taitee-
seen. 
 
Matka Roomaan vaikutti suuresti Lambert Lombardin taiteeseen. Hän näki siellä jatku-
vasti, kuinka taidetta ja taiteilijoiden lahjakkuutta arvostettiin. (Denhaene 2006b, 330.) 
Vaikka taide oli arvostettua Pohjois-Euroopassakin, oli siinä kyse enemmän käsityöstä 
kuin luovuudesta (Harbison 1995, 63). Lombard koki olevansa uuden taiteellisen nä-
kemyksen haltija, ja hän halusi luoda Liègen ruhtinas-piispan palatsiin samanlaista tai-
detta kuin, mitä hän oli nähnyt Roomassa. Tämä ei onnistunut, mutta hänen näkemyk-
sensä levisivät kuitenkin hänen oppilailleen. (Denhaene 2006b, 330.) 
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Roomasta paluun jälkeisiä Lombardin maalauksia on säilynyt vain vähän, mutta niissä 
voidaan nähdä syvällisiä yhtäläisyyksiä italialaiseen taiteeseen ihmishahmojen mitta-
suhteissa ja majesteettisuudessa, kompositioiden selkeydessä ja taustalle sijoitetussa 
antiikkiin viittaavassa arkkitehtuurissa. Karel van Mander, joka kirjoitti 1604 julkaistun 
elämäkertakirjan alankomaalaisista taiteilijoista, kirjoittaa Lambert Lombardista, että 
tämä ”oli riisunut flaamilaisen taiteen barbaarisesta karkeudesta ja tuonut sijaan antii-
kin hienot periaatteet2”. (Denhaene 2006b, 330.) 
 
Kuitenkin hänen vierailunsa Roomaan oli liian lyhyt, jotta hän olisi voinut täysin sisäis-
tää renessanssin olemuksen. Hän imitoi sitä teoreettisesti ja hänen älyllinen lähesty-
mistapansa vie sijaa herkkyydeltä ja spontaaniudelta. (Denhaene 2006b, 331 ja 2006c, 
99.) Hänen hahmonsa ovat klassisen arvokkaita, mutta jäykkiä ja mittasuhteita ja muo-
toja koskevien sääntöjen ohjaamia. Denhaene toteaa kuitenkin, että Lombard ehkä 
pyrkikin tämänkaltaisen ankaruuden kautta korostamaan taiteen roolia uskonnollisen 
tai humanistisen näkemyksen ilmentäjänä. (Denhaene 2006b, 331.) 
 
Ajankohdalle tyypillisesti Lambert Lombard käsitteli paljon uskonnollisia aiheita, mutta 
ei enää edeltävän sukupolven suosimia pyhimyksiä tai Kristuksen syntymän ja ristiin-
naulitsemisen kaltaisia aiheita. Uskonpuhdistuksen mukanaan tuoma ajatus raamatun 
tekstin uudelleenlöytämisestä vaikutti myös Lombardiin ja hän käsitteli usein teoksis-
saan symbolisesti sakramentteja ja doktriineja. Flaamilaisessa perinteessä uskonnol-
lisiakin aiheita kuvaavissa maalauksissa henkilöt oli puettu ajan muodin mukaan. Hu-
manistina Lambert Lombard arvosti historiallisuutta ja esimerkiksi kasvillisuus hänen 
raamatullisissa aiheissaan viittaa Pyhään Maahan ja taustan arkkitehtuuri sekä vaatteet 
antiikin aikaan. (Denhaene 2006c, 105.) 
 
Myös allegoriat olivat Lombardille toistuvia aiheita. Hän muun muassa suunnitteli kai-
verrettavaksi hyveistä koostuvan sarjan. Älyä ja järkeä arvostavana renessanssin taitei-
lijana hän kuitenkin lisäsi kristinuskon seitsemän hyveen eli uskon, toivon, rakkauden, 
viisauden, oikeamielisyyden, rohkeuden ja kohtuullisuuden rinnalle järjen. (Denhaene 
2006c, 106.) 
                                            
2 Lainauksen käännös ranskan kielestä on kirjoittajan. 
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4 Maalauksen rakenne ja materiaalit 
 
Maalauksen rakenteen, materiaalien ja kunnon selvittämiseksi maalausta tarkasteltiin 
paljain silmin sekä mikroskoopilla3. Siitä otettiin tavallisten dokumentointivalokuvien4 
lisäksi valokuvia erilaisilla analyyttisillä menetelmillä, joilla saadaan tietoa maalaustek-
niikasta, maalausjärjestyksestä sekä mahdollisista muutoksista, vaurioista ja korjauksis-
ta. Infrapunareflektiovalokuvauksella5 pyrittiin saamaan tietoa mahdollisesta aluspiirus-
tuksesta ja ultraviolettifluoresenssivalokuvauksella6 lakasta sekä restaurointi- ja pääl-
lemaalauksista. Röntgentutkimus7 antaa tietoa kaikista maalauksen kerroksista ja siten 
tietoa maalaustavasta, pigmenteistä, vaurioista ja maalauspohjan rakenteesta. Doku-
mentointi- ja analyyttiset valokuvat on esitetty liitteissä 2–8. 
 
Käytettyjä pigmenttejä ja sideaineita pyrittiin selvittämään röntgenfluoresenssianalyy-
silla (XRF) ja infrapunaspektroskopialla (FTIR). Poikkileikkausten avulla saatiin tietoa 
paitsi käytetyistä pigmenteistä, myös maalaustekniikasta ja maalin kerrosrakenteesta. 
Saatuja tietoja verrattiin kirjallisuudesta saataviin tietoihin 1500- ja 1600-luvuilla Alan-
komaissa käytetyistä materiaaleista ja maalaustekniikoista. 
 




Maalaus on maalattu tammipaneelille, joka on kooltaan 64,3–64,4 cm x 50,5–50,6 cm. 
Puulajin voi tunnistaa paljain silmin, sillä tammelle (Quercus sp.) tyypilliset puunsyy- ja 
ydinsädekuviot näkyvät paneelissa selvästi. Puunsyyt ovat paneeliin nähden pystysuun-
nassa ja varsin tiheät; oikeassa paneelin osassa on 194 puunsyytä ja vasemmassa 172.  
 
Paneelin koko ei ole alkuperäinen, sillä alareunasta on jossakin vaiheessa sahattu pois 
kaistale. Tämä on saatettu tehdä alareunassa mahdollisesti olleen vaurion takia tai eh-
                                            
3 Leica 80 M 
4 Phase One A/S P30+ 
5 Canon 550D, kennon edestä poistettu IR-suodatin. Kameran edessä X-Nite 1000B-suodatin 
6 Phase One A/S P30+, jonka edessä UV-suodatin sekä CC40Y ja CC20M -suodattimet 
7 Shimadzu MUX-10 liikuteltava röntgenlaite 
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kä maalaus on haluttu saada sopimaan johonkin valmiiseen kehykseen. Maalauksen 
kompositio ei kuitenkaan vaikuta epätasapainoiselta, joten pois sahattu kaistale on ollut 
melko kapea. Muilla reunoilla pohjustus- ja maalikerrokset ulottuvat reunan yli, joten 
reunat ovat alkuperäiset. Paneelin reunat on taustapuolelta viistottu kaikilta neljältä 
sivulta. Paneelin paksuus vaihtelee keskiosan noin 1,0 senttimetristä oikean sivun viis-
totun reunan 0,3 senttimetriin. 
 
Paneeli koostuu kahdesta erillisestä ja erilevyisestä lankusta. Vasemmanpuoleinen 
lankku on leveydeltään 21,6–21,8 senttimetriä ja oikeanpuoleinen lankku 28,8–28,9 
senttimetriä, joten liitoskohta on keskeltä hieman vasemmalle. Lankut on liimattu toi-
siinsa puskuliitoksella. Liitos on ollut tuettu yhdellä tapilla, jonka paikka näkyy hyvin 
paneelista otetussa röntgenkuvassa (liite 8). Tappi on mahdollisesti katkennut ja puut-
tuu toiselta puolelta. Lankut on liitetty toisiinsa pintapuu pintapuuta vasten. 
 
Tarkastelemalla vuosirenkaita lankkujen alareunasta voidaan nähdä, että ne ovat lank-
kuihin nähden kohtisuorassa. Ne on siten sahattu tai halkaistu tammitukista täysin tai 
ainakin hyvin lähellä säteen suuntaisesti (kuva 5). Tällä menetelmällä saadaan hyvin 
laadukkaita paneeleja, jotka käyristyvät vain vähän. Paneeli on työstetty käsin ja taus-
tapuolella on nähtävissä matalia kourumaisia työstöjälkiä. Työkaluna on saattanut olla 
talso tai kaarevateräinen höylä. Puupinnassa näkyy myös mahdollisia kirveen iskujälkiä. 
Erityisen selkeästi työstöjäljet näkyvät sivuvalossa otetuissa valokuvissa (liite 5). Pa-
neelissa ei ole poikkipuita tai muita tukiratkaisuja. 
 
 
Kuva 5. Lankkujen sahaustapoja: a) säteen suuntai-
sesti sahattu lankku, b) säteen suuntaisesti sahattu 
lankku, jossa on mukana pintapuuta, c) tangentiaali-
sesti sahattu lankku. 
 
Paneelin taustapuolella vasemmassa alakulmassa on pieni nelikulmainen lappu, johon 









sella väriliidulla kirjoitettuna ja osittain sen päällä vielä lyijykynällä teksti n=407. Oike-
assa yläkulmassa on soikea lappu, jossa puolestaan on mustekynällä kirjoitettu numero 
1913. Nämä lienevät maalauksen aikaisempia rekisteri- tai muita vastaavia numeroita. 
Oikealla puolella ylhäällä on myös käsin lyijykynällä kirjoitettu teksti ”Rubens skola” ja 
vasemmalla puolella lyijykynällä piirrettyä ristikkoviivoitusta sekä kirjoitettua tekstiä, 
josta ei saa selvää. 
 
Pohjois-Euroopan maissa, kuten Alankomaissa, Englannissa, Ranskassa ja Pohjois-
Saksassa käytettiin keskiajalta lähtien paneelinvalmistukseen pääasiassa tammea (Pin-
na ym. 2009, 11; Eastaugh 2010; Wadum 1998, 150 ja Kirby 1999, 17). Tammea suo-
sittiin sen saatavuuden, kestävyyden sekä työstön helppouden vuoksi; esimerkiksi 
tammesta pystyttiin usein tekemään ohuempi paneeli kuin muista puulaaduista (Castel-
li 2006, 119). Kun 1400–1600-lukujen paneelimaalauksille on tehty dendrokronologisia 
eli puun vuosilustoista tehtäviä ajoitustutkimuksia, on havaittu, että tammipuu on pää-
osin peräisin Baltiasta, josta Hansaliitto toi sitä muualle Eurooppaan. 1600-luvun puoli-
väliin mennessä tämä tuonti kuitenkin lakkasi Hansaliiton mahdin hiivuttua ja kaupan-
käynnin romahdettua 30-vuotisen sodan (1618–1648) seurauksena. (Eastaugh 2010 ja 
Kirby 1999, 17.) 
 
Alankomaissa käytetyt tammipaneelit ovat korkealaatuisia, niissä ei ole oksanreikiä tai 
muita virheitä ja ne ovat yleensä säteen suuntaisesti tai lähes säteen suuntaisesti sa-
hattuja (Billinge ym. 1997, 18). Myös puun tiheydellä on laadun kannalta merkitystä. 
1630–40-lukujen jälkeen käytetyssä tammipuussa vuosirenkaat ovat leveämpiä. 1600-
luvulla puupaneeleissa on myös usein ohut kerros pintapuuta yhdellä reunalla, kun taas 
1500-luvulla pintapuu oli harvinaista. Nämä heikennykset paneelien laadussa voivat 
johtua korkealaatuisen baltialaisen tammipuun saatavuuden heikkenemisestä yllä mai-
nitusta syystä. (Wadum 1998, 151.) 
 
Suurempia paneeleita varten oli tarpeen liittää yhteen kaksi tai useampiakin lankkuja. 
Valtaosa paneeleista liitettiin puskuliitoksella (kuva 6), joka liimattiin eläinliimalla ja 
joka saatettiin vahvistaa paneelin sisälle upotetuilla tapeilla. (Castelli 2006, 120 ja Bil-
linge ym. 1997, 18.) Myös perhoskiiloja voitiin käyttää (Wadum 1998, 154). Liitoksia ei 
haluttu sellaisiin kohtiin, jotka olivat komposition kannalta tärkeitä. Esimerkiksi muoto-
kuvissa liitos ei yleensä ole keskellä vaan kasvoista vasemmalle. Kahdesta lankusta 
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tehdyssä paneelissa lankkujen leveydet olivat usein jakautuneet kutakuinkin suhteessa 
1/3 ja 2/3. (Eastaugh 2010.) 
 
a)
     
b)
 
Kuva 6. Paneeleissa usein käytettyjä liitoksia: a) tapeilla vahvistettu puskuliitos, b) perhoskii-
loilla vahvistettu puskuliitos. 
 
Paneelien taustapuolet jätettiin usein viimeistelemättä niin, että työkalujen jäljet ovat 
nähtävissä (Castelli 2006, 120 ja Wadum 1998, 152–153). 1400–1500-luvuilla paneeli-
en reunat myös viistottiin taustapuolelta kehykseen sovittamista varten. Kehyksessä oli 
ura, johon paneelin viistotut reunat kiilattiin tai naulattiin. Tällä menetelmällä paneelilla 
oli jonkin verran liikkumatilaa puun elämisen varalta. Alankomaalaisiin paneeleihin ei 




Maalauksessa käytettyä pohjustusta on näkyvissä pienillä vaurioalueilla paneelin reu-
noilla. Pohjustus on tasainen, melko paksu, väriltään valkoinen ja se koostuu tehtyjen 
materiaalitutkimusten mukaan eläinliimasta ja suhteellisen hienojakoisesta kalsiumkar-
bonaatista eli liidusta, jossa on kuitenkin paikoittain suurempiakin partikkeleita. Maala-
uksen eri alueilta otettujen poikkileikkausnäytteiden perusteella pohjustuskerroksia on 
ainakin kolme, mutta todennäköisesti useampiakin, sillä näytteisiin ei välttämättä saatu 
aivan kaikkia kerroksia. Tämän vuoksi ei myöskään voida varmasti sanoa, onko panee-
lin pinnassa esiliimaus. Paneelin sivuilla ja yläreunassa pohjustusta ulottuu paikoin 
myös reunojen yli. Tämä on yleensä merkki siitä, että maalaus maalattiin täysin val-
miiksi ennen kehystämistä. 
 
Keskiajalta lähtien puupaneelit pohjustettiin Pohjois-Euroopassa yleensä eläinliiman ja 
liidun seoksella kun taas Etelä-Euroopassa liimaan sekoitettiin kipsiä (Van Hout 1998, 
202 ja Pinna ym. 2009, 13). Pohjustuksen tarkoituksena oli peittää puupinnan epäta-
saisuudet, estää maalin sideaineiden imeytymistä puuhun sekä toisinaan myös vaikut-
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taa päällä olevien maalikerrosten värikylläisyyteen (Pinna ym. 2009, 13). Yleensä liitu-
liimaseosta levitettiin useita kerroksia niin, että kunkin kerroksen annettiin kuivua, min-
kä jälkeen se tasoitettiin ennen seuraavaa kerrosta. Näin saatiin aikaan hyvin sileä pin-
ta (Eastaugh 2010). 
 
Paneelimaalausten pohjustukset ohenivat selvästi 1600-luvulla. Eräänä syynä on esitet-
ty, että tuolloin vanhemmissa paksusti pohjustetuissa maalauksissa oli jo nähtävissä 
halkeamia tai muita vaurioita (Van Hout 1998, 204). Toisaalta 1600-luvun alkupuolella 
kehittyvä uusi taloudellisempi ja yksinkertaisempi maalaustekniikka suosi ohutta poh-




Maalauksessa on valkoisen pohjustuksen päälle tehty aluspiirustus, joka näkyy osittain 
maalauksesta otetussa infrapunareflektiokuvassa (liite 7) sekä paikoin paljain silminkin. 
Kaikkein selkeimmin aluspiirustus näkyy maalauksessa oikealla olevan pylvään keltai-
sella alueella, jossa maalikerros on erityisen ohut (kuva 7.). Aluspiirustus on tyyliltään 
luonnosmainen hahmotelma ja viivojen paksuuden ja muodon perusteella se vaikuttaisi 
siveltimellä tehdyltä. Varjostuksia ei aluspiirustuksessa näyttäisi juurikaan olevan.  
 
 
Kuva 7. Yksityiskohta infrapunareflektiovalokuvasta, jossa oikeassa reunassa olevan pylvään 
aluspiirustus näkyy erityisen selvästi. 
 
Koska poikkileikkausnäytteitä ei ole tietoisesti otettu aluspiirustuksen viivojen kohdalta, 
ei voida varmasti sanoa, onko aluspiirustus imprimatuurakerroksen alla vai päällä. 
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Yleensä kuitenkin maalauksissa, jossa kerrosrakenne on voitu määrittää aluspiirustuk-
sen kohdalta, on piirustus tehty suoraan pohjustukselle ennen mahdollista imprimatuu-
rakerrosta (Billinge ym. 1997, 25).  
 
Aluspiirustukset voivat olla hyvinkin erilaisia eri maalauksissa. Toisinaan käytettiin hyvin 
pelkistettyjä ääriviivapiirustuksia ilman varjostuksia ja toisinaan piirustukset olivat erit-
täin yksityiskohtaisia. Jos kyseessä oli tilaustyö, tehtiin tilaajalle usein ensin mallipiirus-
tus ehdotetusta sommitelmasta, jolloin itse paneelille ei välttämättä tarvinnut tehdä 
tarkkaa piirustusta. Alankomaisen koulukunnan maalauksissa aluspiirustus on yleisim-
min tehty sideaineeseen sekoitetulla mustalla pigmentillä sivellintä käyttäen, joskin 
hiiltä ja lyijy- tai hopeapuikkoakin käytettiin. Arkkitehtonisia elementtejä varten on jos-




Liitu-liimapohjustuksen päällä koko maalauksen alueella on ohut eristys- eli imprima-
tuurakerros, joka sisältää runsaasti sideainetta, mutta vain vähän pigmenttejä. Poikki-
leikkausnäytteistä voidaan nähdä, että kerros on läpikuultava ja se on osittain tehnyt 
alla olevan pohjustuksenkin yläosaa läpikuultavaksi imeytyessään siihen. Ultraviolettiva-
lossa kerros fluoresoi hieman kellertävänä, joten sideaineena on käytetty öljyä. Pig-
mentteinä kerroksessa on käytetty lyijyvalkoista ja mustaa pigmenttiä. Imprimatuura 
kuultaa raidallisena etenkin vaaleiden ja kuluneiden ihoalueiden läpi.  
 
Tämäntapaista pigmentoitua tai pigmentoimatonta öljykerrosta on käytetty Alanko-
maissa ainakin varhaisesta 1500-luvusta asti (Eastaugh 2010). Imprimatuuran päätar-
koituksena on ollut eristää pohjustus ja estää maalikerrosten sideaineen imeytymistä 
siihen. Myös liimaa on käytetty, mutta öljypohjainen kerros on ollut pohjustuksen eris-
tämisessä tehokkaampi. On maalauksia, joissa imprimatuura sisältää pigmenttinä vain 
lyijyvalkoista, mutta usein siihen on sekoitettu vähän muitakin pigmenttejä, kuten mus-
taa ja punaista. Kuitenkin kerroksen väri on yleensä hyvin vaalea ja yleisesti ottaen 
vaalealle pinnalle maalaaminen onkin ollut tyypillistä varhaiselle alankomaalaiselle tai-
teelle. (Billinge ym. 1997, 23 ja Pinna 2009, 13.) Imprimatuurakerros voi toisinaan olla 
raidallinen, mikä luultavasti johtuu siitä, että se on levitetty jäykkäharjaksisella sivelti-
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mellä. Tämänkaltaiset raidalliset imprimatuurat olivat hyvin yleisiä esimerkiksi Rubensin 




Maalaus on maalattu öljyvärein. Taiteilijan käyttämä väripaletti on monipuolinen ja se 
sisältää neutraalien harmaiden ja mustan lisäksi kirkkaita punaisen, vihreän ja sinisen 
sävyjä. Pigmentteinä on tehtyjen materiaalianalyysien perusteella käytetty todennäköi-
sesti ainakin lyijyvalkoista, lyijytinakeltaista, raudan maavärejä, sinooperia, lyijymönjää, 
orgaanista punaista lakkapigmenttiä, atsuriittia, smalttia, kuparipitoista vihreää (melko 
varmasti verdigris’tä) sekä hiilipitoista mustaa. Maalikerrosten öljysideainetta ei käytös-
sä olleilla menetelmillä voitu tarkemmin selvittää. 
 
Eri värialueet on maalattu kerroksittain niin, että pohjustuksen päälle on ensin maalattu 
kullekin värialueelle pohjaväri, jonka päälle on rakennettu valot ja varjot. Maalauksessa 
on käytetty myös läpikuultavia lasuureita. Punaisessa puvussa samoin kuin ihoalueilla 
olevia varjostuksia on viimeistelty punaisella lakkapigmentillä. Vihreän verhon alueella 
on ollut vihreä lasuuri, josta on maalauksen liiallisen puhdistamisen tuloksena jäljellä 
enää jäänteitä (kuva 8).  
 
 
Kuva 8. Vihreän lasuurin jäänteitä verhon reunassa. Mikroskooppikuva, suurennos 25x. 
 
Maalauksen pinta on melko tasainen ja ainoastaan huippuvaloissa, kuten kulhon heijas-
tuksessa ja naisen päähineessä on jonkin verran impastoa. Tausta-alueilla maalikerrok-
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set ovat erityisen ohuita ja pohjustus tai tietyillä alueilla aluspiirustuskin kuultaa osin 
niiden läpi. Sen sijaan vihreän verhon ja sinisen viitan alueella maalikerrokset ovat pak-
sumpia. Todennäköisesti teoksen tausta on maalattu ensin ja hahmot sen jälkeen. Tä-
mä on nähtävissä siitä, että erityisesti puttojen ääriviivoilla näkyy sivuvalossa selkeät 
vallit, joissa taustan ja ihoalueiden maalikerrokset ovat menneet päällekkäin (kuva 9). 
 
 
Kuva 9. Sivuvalossa otetussa kuvassa jalkojen reunoilla on nähtävissä ympäröiviä alueita kor-
keampi valli. 
 
Mielenkiintoinen seikka maalauksessa on se, että naisen jalka on jäänyt maalamatta 
valmiiksi ja ainoastaan pohjaväri on sen kohdalla näkyvissä. Infrapunakuvassa ei kui-
tenkaan näy aluspiirustusta jalan aiotusta muodosta (kuvat 10 ja 11).  
 
  
Kuva 10. Yksityiskohta naisen keskeneräisek-
si jääneestä jalasta 
Kuva 11. Yksityiskohta infrapunareflektiovalo-
kuvasta, jossa ei erotu minkäänlaista luon-




Maalauksessa käytetyt pigmentit ovat kaikki sellaisia, jotka olivat käytössä niin 1500- 
kuin 1600-luvuillakin. Ainoastaan siinä, kuinka eri pigmenttejä käytettiin, tapahtui ajan 
myötä muutoksia. 1600-luvulle tultaessa ongelmat saatavuudessa sekä kallis hinta vai-
kuttivat erityisesti sinisten pigmenttien käyttöön; atsuriitin ja ultramariinin käyttö vähe-
ni ja smaltin ja indigon sekä synteettisen kuparisinisen käyttö lisääntyi suuresti. Verdi-
gris ei ollut kallis pigmentti, mutta myös sen käyttö väheni 1600-luvulla. (Kirby 1999, 
30 ja 35–36.) Tämä johtui osittain verdigris’n käytön hankaluudesta mutta myös siitä, 
että erityisesti maisemamaalauksissa verdigris’n väriä pidettiin liian voimakkaana ja 
keltaisten ja sinisten pigmenttien sekoituksilla saatavat vihreät sävyt olivat hillitympiä 
(van Eikema Hommes 2001, 187–188). Sideaineista pellavaöljy oli yleisimmin käytetty. 
Saksanpähkinäöljyä käytettiin myös erityisesti vaaleilla ja sinisillä alueilla, koska se kel-
lastuu pellavaöljyä vähemmän (Billinge ym. 1997, 40 ja Kirby 1999, 32).  
 
Kolmiulotteisuuden illuusio luodaan maalauksissa valojen ja varjojen vaihteluilla. Cari-
tas-maalauksen maalaustekniikka on hyvä esimerkki Barrettin ja Stulikin (1995, 7–8) 
kuvaamasta alankomaalaisten pohjoisen renessanssin mestareiden käyttämästä läpi-
kuultavan öljymaalauksen tekniikasta, joka perustuu järjestelmälliseen kerrosrakentee-
seen ja eri valöörien rakentamiseen vaalean pohjustuksen päälle peittävien värialuei-
den ja läpikuultavilla lakkaväreillä tehtyjen lasuurien vaihteluilla. Vaaleat värialueet ovat 
usein hyvin ohuita, koska vaaleaa pohjustusta tarvitsi vain hieman sävyttää. Sen sijaan 
tummat värit ja varjoalueet ovat usein paksumpia, koska pohjustuksen kunnolliseen 
peittämiseen tarvittiin useita värikerroksia. 1600-luvulla barokin aikaan puolestaan tyy-
pillinen tekniikka oli maalausjärjestyksen eteneminen tummasta vaaleaan ja huippuva-




Maalaus on lakattu kiiltävällä lakalla. Se fluoresoi ultraviolettivalossa (valokuva liittees-
sä 6) kellanvihertävänä, mikä viittaa luonnonhartsilakkaan. Lakasta otetuista näytteistä 
ajettujen infrapunaspektrien mukaan lakka on seos, jonka pääkomponentti onkin luon-
nonhartsi, todennäköisesti dammar tai mastiksi, mutta varmasti hartsin tyyppiä ei pysty 
määrittelemään. Hartsin lisäksi lakassa on luultavasti ainakin öljyä, mutta myös jotakin 
pigmenttiä, mahdollisesti jotakin läpikuultavaa raudan maaväriä. Toisessa näytteessä 
oli myös mahdollisia viitteitä proteiinipitoisesta aineesta. Lakassa on paikoin mattamai-
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sia, runsaasti pigmenttiä sisältäviä alueita, jotka näkyvät niin paljain silmin kuin ultra-
violettivalossakin (kuva 12). Lakka ei ole alkuperäinen, koska vanhoja restaurointeja on 




Kuva 12. Epätasaisia ja mattamaisia läiskiä lakkapinnassa. Yksityiskohta ultraviolettifluoresens-
sivalokuvasta. 
 
Lakka on levitetty maalauksen pinnalle hyvin epätasaisesti; siveltimenjäljet näkyvät 
selvästi. Muuten lakkakerros on melko ohut, mutta molemmilla sivureunoilla ja alareu-
nassa on paksuja lakkavalumia. Onkin luultavaa, että maalaus on lakattu pystyasen-
nossa. Oikeassa reunassa lakkaa on sivelty reunan yli hieman myös taustapuolelle. 
 
Varhaisten maalausten alkuperäistä lakkaa on harvoin jäljellä, sillä kellastumisen takia 
se on yleensä poistettu, vaikkakin joitakin yksittäistapauksia on olemassa. Näin ollen 
1500–1600-luvuilla käytetyistä lakoista voidaan tehdä johtopäätöksiä lähinnä historial-
listen lakkareseptien perusteella. Keskiajalta 1500-luvun alkuun käytetyt lakat ovat 
luultavasti olleet niin sanottuja öljy-hartsilakkoja, joissa luonnonhartsi, esimerkiksi san-
darakki, mastiksi tai kolofoni on liuotettu kuumaan öljyyn, yleensä pellavaöljyyn. Liuo-
tinpohjaiset hartsilakat, joissa hartsi on liuotettu haihtuvaan liuottimeen, kuten alkoho-
liin tai naftaan alkoivat yleistyä 1500-luvulta lähtien ja olivat laajassa käytössä sekä 
Etelä- että Pohjois-Euroopassa 1600-lukuun mennessä. Näyttäisi siltä, että Alankomais-
sa hyvin kiiltävää lakkaa pidettiin parempana. Ajateltiin myös, että pelkkä liuotinpohjai-
nen lakka ei kestäisi pohjoiseurooppalaista kosteaa ilmastoa. Aikakauden lakkaresepti-
24 
 
en mukaan öljyn lisäämistä suositeltiinkin moniin liuotinpohjaisiin lakkoihin, mikä teki 
niistä suojaavampia ja myös kiiltävämpiä. (Phenix 1993, 14–17.)  
 






Röntgenfluoresenssianalyysi (X-ray fluorescence, XRF) on menetelmä, jolla tutkitaan eri 
materiaalien alkuainekoostumuksia. Tutkittavaan materiaaliin kohdistetaan korkeaener-
gistä röntgensäteilyä. Takaisin säteilevä matalaenergisempi säteily, joka voidaan mita-
ta, antaa tietoa materiaalissa olevista alkuaineista, sillä kunkin alkuaineen atomeilla on 
omat luonteenomaiset energiatasonsa. (Pinna ym. 2009, 210 ja Stuart 2007, 234.) 
Menetelmän etuna on se, että se ei vahingoita maalauksen materiaaleja ja sillä voidaan 
tunnistaa useita epäorgaanisia pigmenttejä. Haittapuolina sen sijaan on, että menetel-
mällä ei voi tunnistaa orgaanisia lakkavärejä tai monien pigmenttien sisältämiä kevyitä 
alkuaineita eikä se myöskään anna tietoa kerrosrakenteesta. (Pinna ym. 2009, 212–
213.) 
 
Röntgenfluoresenssimittauksia tehtiin maalauksen pinnalta kaikilta keskeisiltä värialueil-
ta maalauksessa käytettyjen pigmenttien tunnistamiseksi niiden avainalkuaineiden 
avulla. Mittauksissa käytettiin kannettavaa röntgenfluoresenssilaitetta8. Mittauskohdat 
on merkitty kuvaan liitteessä 10 ja mittauksien tulokset on esitetty taulukossa liitteessä 
11. Vaikka taulukkoon onkin kirjattu tarkat kvantitatiiviset tulokset, on niitä kuitenkin 





Infrapunaspektroskopia (Fourier Transform Infrared Spectroscopy, FTIR) perustuu mo-
lekyyleissä olevien atomien välisten sidosten värähtelyihin. Kun materiaaliin kohdiste-
                                            
8 Innov-X Alpha Series® EDXRF (Energy Dispersive X-ray Fluorescence) -spektrometri 
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taan infrapunasäteilyä, osa siitä absorboituu näihin sidoksiin. (Stuart 2007, 110.) Ab-
sorboitunut säteily voidaan mitata ja esittää graafisena kuvaajana, spektrinä, jossa eri 
aallonpituuksilla esiintyvät piikit ovat tyypillisiä tietyille sidoksille. Menetelmällä voidaan 
tunnistaa yhtä aikaa samasta näytteestä sekä orgaanisia että epäorgaanisia materiaale-
ja. Toisaalta sillä ei välttämättä voi erottaa toisistaan sellaisia materiaaleja, joilla kemi-
allinen rakenne on hyvin samankaltainen ja joskus materiaalien yhdistelmissä jotkin 
komponentit voivat peittää muita alleen. (Pinna ym. 2009, 151 ja 154–155.) 
 
Infrapunaspektroskopiaa hyödynnettiin pohjustuksen materiaalien sekä maalauksessa 
käytettyjen erilaisten lakkojen, liimojen tai täyttöaineiden tutkimiseen. Tutkittavista 
materiaaleista otettiin näytteet, joista ajettiin spektrit infrapunaspektrometrillä9. Saatu-
ja spektrejä verrattiin konservointiosaston tietokannassa oleviin referenssispektreihin. 




Poikkileikkausnäytteistä haluttiin saada tietoa käytetyistä pigmenteistä, pohjustuksen ja 
eri värialueiden kerrosrakenteesta ja taiteilijan käyttämästä maalaustekniikasta. Tärke-
ää oli selvittää esimerkiksi onko maalauksessa käytetty lasuureja, koska se voi vaikut-
taa konservointitoimenpiteisiin. Näytteet pyrittiin ottamaan sellaisilta keskeisiltä väri-
alueilta, jotka olisivat tutkimuksen kannalta kaikkein hyödyllisimpiä. Maalipinnassa ja 
pohjustuksessa oli vaurioita vain liitoksen ja halkeamien vieressä sekä reunoilla, mikä 
rajoitti näytteenottopaikkojen valintaa. Maalauksesta otettiin kaikkiaan kuusi näytettä, 
joiden ottopaikat on merkitty liitteeseen 10. 
 
Näytteet otettiin skalpellilla mikroskoopin alla. Maalikerrosten kovuus vaikeutti näyttei-
den ottamista ja koska pohjustus oli hyvin murenevaa, ei mihinkään näytteeseen saatu 
kaikkia pohjustuskerroksia mukaan. Näytteet valettiin kirkkaaseen kaksikomponenttipo-
lyesterihartsiin10 ja kuvattiin digitaalisella mikroskooppikameralla11 sekä päivänvalossa 
että ultraviolettivalossa suurennoksilla 100x ja 200x (valokuvat liitteessä 12). 
 
                                            
9 PerkinElmer SpectrumTM 100 FTIR/ATR -spektrometri 
10 Polylite® 32032-20 





Värjäyskokeet perustuvat testattavan materiaalin ja käytettävän värjäysaineen väliseen 
kemialliseen reaktioon ja niillä voidaan kvalitatiivisella tasolla tunnistaa pääasiassa si-
deaineita, mutta myös joitakin pigmenttejä. Poikkileikkauksille tehtävillä värjäyskokeilla 
voidaan saada tietoa pigmenttien ja sideaineiden sijainnista eri kerroksissa. Kullekin 
sideainetyypille (proteiinit, lipidit, hiilihydraatit) tarvitaan omat värjäysaineensa. Mene-
telmällä ei kuitenkaan voi tarkemmin erottaa samaan ryhmään kuuluvia sideaineita 
toisistaan. (Pinna ym. 2009, 193–196.) 
 
Värjäyskokeella haluttiin saada tietoa lähinnä pohjustuksessa käytetystä sideaineesta. 
Lähtöoletuksena oli, että sideaineena olisi käytetty eläinliimaa, joten soveltuvia vär-
jäysaineita olivat Amido Black, Ponceau S ja Acid Fuchsin. Käytettäväksi värjäysaineeksi 
valittiin Amido Black, joka muodostaa vetysidoksia eläinliiman kollageenissa olevien 
amidiryhmien kanssa. Eläinliimaa sisältävä kerros poikkileikkauksessa muuttuu reaktion 
seurauksena siniseksi. (Pinna ym. 2009, 57.) 
 
4.2.2 Tutkimusten tulokset 
 
Liitteen 11 taulukossa esitetyistä röntgenfluoresenssimittausten tuloksesta voidaan ylei-
sesti todeta, että useimmat alkuaineet, joita mittauksissa esiintyi pieninä määrinä, ku-
ten kromi, mangaani, kupari, strontium ja barium, ovat epäpuhtauksia. Esimerkiksi 
mangaani kulkee usein raudan maaväreissä epäpuhtautena. Samoin kalium liittyy rau-
dan maaväreihin ja sitä on epäpuhtautena usein suuriakin määriä. Arseenin esiintymi-
nen kaikkialla liittyy lyijyyn ja johtuu todennäköisesti siitä, että mittalaite ei luotettavas-
ti kykene erottamaan lyijyä ja arseenia toisistaan. (Knuutinen 2012.) 
 
Pohjustus ja imprimatuura 
 
Röntgenfluoresenssimittausten perusteella maalauksen kaikki värialueet sisältävät run-
saasti lyijyä, kalsiumia ja rikkiä. Tämä antoi aiheen olettaa, että pohjustuksessa olisi 
käytetty täyteaineina liitua (kalsiumkarbonaatti) tai kipsiä (kalsiumsulfaatti) ja lyijyval-
koista. Asian selventämiseksi pohjustuksesta otettiin vaurioalueelta näyte (F1), josta 
ajettiin infrapunaspektri. Menetelmällä haluttiin saada tietoa myös sideaineesta. 
27 
 
Infrapunaspektrin perusteella pohjustuksessa olisi käytetty täyteaineena yksinomaan 
liitua. Liitu voitiin tunnistaa spektristä karbonaattiryhmien aiheuttamien piikkien perus-
teella. Lyijyvalkoiselle tai kipsille tyypillisiä piikkejä ei spektrissä ollut. Ajettua spektriä 
verrattiin vielä kalsiumkarbonaatin referenssispektriin ja vastaavuus näiden välillä oli 
hyvä (kuva 1, liitteessä 13). Sen sijaan käytetystä sideaineesta spektri ei antanut sel-
keää tulosta. Noin kohdassa 1650 cm-1 on nähtävissä matala piikki (mahdollisesti Amidi 
I -piikki), joka voisi viitata eläinliimaan (Derrick, Stulik & Landry 1999, 108). Kuitenkin 
liitua sisältävästä pohjustuksesta on yleensä vaikea tunnistaa eläinliimasideainetta inf-
rapunaspektrometrialla, sillä suurin osa eläinliimalle tyypillisistä piikeistä jää liidun laa-
jan karbonaattipiikin alle (Pinna ym. 2009, 54).  
 
Sideaineen selvittämiseksi poikkileikkausnäytteelle P1 tehtiin proteiinivärjäyskoe käyt-
tämällä Amido Black -värjäysainetta. Pisara värjäysainetta tiputettiin poikkileikkauksen 
päälle, sen annettiin vaikuttaa viisi minuuttia ja huuhdeltiin deionisoidulla vedellä. Poik-
kileikkauksessa koko pohjustuskerros värjäytyi sinertäväksi (kuva 13). Vaikka värjäys-
tulos ei ollutkaan kovin voimakas, varmisti se kuitenkin eläinliiman käytön pohjustuksen 
sideaineena. Värjäämätön poikkileikkausnäyte on esitetty kuvassa 14. 
 
 
Kuva 13. Poikkileikkausnäytteessä P1 pohjustus värjäytyi sinertäväksi, mikä vahvisti sen sisältä-
vän eläinliimaa. Mikroskooppivalokuva, suurennos 100x.  
 
Kaikista otetuista poikkileikkausnäytteistä voitiin havaita, että pohjustuksen päällä on 
hyvin ohut imprimatuurakerros, joka sisältää lyijyvalkoista ja sekä mustaa pigmenttiä. 
Tämä selittää lyijyn löytymisen kaikissa röntgenfluoresenssimittauksissa. Rikkiä puoles-
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taan esiintyy yleensä kaikkialla, koska sitä imeytyy materiaaleihin ilman epäpuhtauksis-
ta (Knuutinen 2012). 
 
Punaiset värialueet: XRF 1–2, P1 ja P6  
 
Punaisen pylvään alueella on paljon vanhoja restaurointimaalauksia. Röntgenfluore-
senssimittausta varten yritettiin löytää kohta läheltä paikkaa, josta poikkileikkausnäyte 
otettiin ja jossa olisi vain alkuperäistä maalipintaa. Mittauksessa merkittävimmät alku-
aineet olivat rauta ja lyijy, jota oli niin runsaasti, ettei pelkkä imprimatuuran sisältämä 
lyijyvalkoinen voi sitä selittää. Todennäköisesti käytetyt punaiset pigmentit olisivat siten 
lyijymönjä ja jokin raudan maaväri. Elohopeaa ei mittauksessa ilmennyt lainkaan, joten 
sinooperia ei ole tällä alueella käytetty. Pieni kadmiumin määrä voi olla epäpuhtaus tai 
sitten mittauskohdassa on voinut olla vähän kadmiumpunaisella tehtyä restaurointi-
maalausta. 
 
Poikkileikkausnäytteessä P1 (kuvat 14 ja 15) erottuu selkeästi kaksi kerrosta, joista 
alempi on vaaleampi ja sisältää punaisen pigmentin tai pigmenttien lisäksi lyijyvalkois-
ta. Etenkin ylemmässä ja tummemmassa kerroksessa on lisäksi tummempia ja läpikuul-
tavampia partikkeleita, jotka saattavat olla jotakin orgaanista lakkapigmenttiä. Molem-
missa kerroksissa on lisäksi joitakin yksittäisiä tummia pigmenttipartikkeleita. 
 
  
Kuva 14. Poikkileikkausnäyte P1 päivänvalos-
sa. Mikroskooppivalokuva, suurennos 200x. 
Kuva 15. Poikkileikkausnäyte P1 ultravioletti-
valossa. Mikroskooppivalokuva, suurennos 
200x. 
 
Punaisen puvun alue sisältää röntgenfluoresenssimittauksen perusteella hyvin suuren 
määrän elohopeaa ja lyijyä, mutta ei merkittävästi rautaa. Tämä viittaa sinooperin ja 
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todennäköisesti lyijymönjän käyttöön. Osa lyijystä on peräisin myös imprimatuurasta. 
Sen sijaan raudan maavärejä ei punaiseen pukuun liene käytetty. Mittauksissa ilmennyt 
hopea liittyy sinooperiin, jossa sitä kulkee pieniä määriä sivualkuaineena (Knuutinen 
2012). Fosforin suurelle määrälle ei voitu tässä tutkimuksessa löytää selitystä. 
 
Puvun alueelta otetusta poikkileikkausnäytteestä P6 otetuissa mikroskooppivalokuvissa 
näkyy kolme maalikerrosta. Päivänvalossa otetussa valokuvassa alimmainen ja pääl-
limmäinen kerros näyttävät melko samanvärisiltä (kuva 16), mutta UV-valossa (kuva 
17) nämä kerrokset fluoresoivat aivan eri tavoin ja sisältävät siten ainakin osittain eri 
pigmenttejä. Alempi kerros on myös tiheämpi ja ylemmässä on enemmän sideainetta. 
Poikkileikkausnäytteen perusteella ei kuitenkaan voi tarkkaan tunnistaa, mitä pigment-
tejä kerroksissa on. Näiden kahden kerroksen välissä on tummempi läpikuultava pu-
naista orgaanista lakkapigmenttiä sisältävä kerros. Punaisen lakkapigmentin partikkelei-
ta näyttäisi olevan myös alimmassa ja päällimmäisessä kerroksessa.  
 
  
Kuva 16. Poikkileikkausnäyte P6 päivänvalos-
sa. Mikroskooppivalokuva, suurennos 200x. 
Kuva 17. Poikkileikkausnäyte P6 ultraviolet-
tivalossa. Mikroskooppivalokuva, suurennos 
200x. 
 
Orgaanisen lakkapigmentin tyyppiä ei voida varmasti määrittää. Toisaalta Billinge ym. 
(1997, 38) toteavat, että krappikasvin juurista väriainetta valmistava teollisuus oli 
Alankomaissa niin merkittävää, että olisi erikoista, jos sitä ei olisi käytetty. Krapin tiede-
tään fluoresoivan ultraviolettivalossa oranssina tai oranssinpunaisena, joskaan tätä ei 
tapahdu aina, sillä krapin sisältämän purpuriinin fluoresenssi on voimakkaasti pH:sta 
riippuvainen (Eastaugh 2003, 12). Kun maalausta tarkastellaan ultraviolettivalossa, 
näyttäisi punaisen puvun alue paljain silmin katsottuna fluoresoivan oranssinpunaisena, 
mutta maalauksesta otetussa ultraviolettifluoresenssivalokuvassa tätä ei kuitenkaan voi 
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erottaa. Myöskään poikkileikkausnäytteissä orgaanisen lakkapigmentin partikkeleissa ei 
erotu oranssia fluoresenssia.  
 
Vihreät värialueet: XRF 3–4 ja 7, P2–P3  
 
Vihreän verhon alueella esiintyi röntgenfluoresenssimittauksissa runsaasti kuparia, lyi-
jyä ja tinaa. Tummemmilla alueilla kuparia on enemmän ja vaaleammilla puolestaan 
lyijyä ja tinaa. Tämä viittaa kuparipitoisen vihreän pigmentin, kuten verdigris’n ja lyijy-
tinakeltaisen käyttöön. Mittauksissa esiintyvä jodi ei viittaa minkään tietyn pigmentin 
käyttöön, eikä sille ei ole voitu tässä tutkimuksessa löytää selitystä. 
 
Maalauksesta otettiin poikkileikkausnäytteet vihreän verhon alueelta sekä vaalean- että 
tummanvihreästä kohdasta. Vaaleanvihreästä poikkileikkausnäytteestä P2 otetuissa 
mikroskooppivalokuvissa (kuvat 18 ja 19) näkyy pohjustuksen ja imprimatuurakerrok-
sen päällä maalikerros, josta voidaan erottaa lyijytinakeltaisen ja lyijyvalkoisen partik-
keleita, joitakin läpikuultavia sinertävänvihreitä partikkeleita sekä mustia partikkeleita. 
 
  
Kuva 18. Poikkileikkausnäyte P2 päivänvalos-
sa. Mikroskooppivalokuva, suurennos 200x. 
Kuva 19. Poikkileikkausnäyte P2 ultravioletti-
valossa. Mikroskooppivalokuva, suurennos 
200x. 
 
Tummanvihreästä poikkileikkausnäytteestä P3 otetuissa mikroskooppivalokuvissa (ku-
vat 20 ja 21) on pohjustuksen ja imprimatuurakerroksen päällä kaksi tummanvihreää 
maalikerrosta. Näistä alempi sisältää lyijytinakeltaista, lyijyvalkoista, läpikuultavia vih-
reitä partikkeleita, jotakin mustaa pigmenttiä sekä yksittäisiä punaisia partikkeleita. 
Ylempi kerros on läpikuultava ja sisältää enimmäkseen vihreitä pigmenttipartikkeleita. 
Kerroksen yläosa on ruskehtava. Näiden kahden kerroksen yläpuolella on vielä vaalea 
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Kuva 20. Poikkileikkausnäyte P3 päivänvalos-
sa. Mikroskooppivalokuva, suurennos 200x. 
Kuva 21. Poikkileikkausnäyte P3 ultravioletti-
valossa. Mikroskooppivalokuva, suurennos 
200x. 
 
1400–1500-luvuilla verdigris oli käytetyin vihreä pigmentti ja malakiittia tai muita kupa-
ripitoisia vihreitä käytettiin harvemmin. Taiteilijat sekoittivat usein vihreän värin verdi-
gris’stä, lyijytinakeltaisesta ja lyijyvalkoisesta. Näiden pigmenttien suhteet vaihtelivat 
riippuen valon ja varjon vaihteluista. Joskus saatettiin lisätä myös hieman keltaokraa. 
(Billinge ym. 1997, 39–40.) Näin maalatun alusmaalauksen päälle levitettiin läpikuulta-
va syvänvihreä lasuuri erityisesti vaatteita ja muita kankaita kuvattaessa. 1500-luvun 
lopulta eteenpäin taiteilijat alkoivat käyttää lasuurin alle tehtävään vihreiden kankaiden 
alusmaalaukseen muita pigmenttejä, kuten lyijytinakeltaista ja atsuriittia tai lyijyvalkois-
ta ja mustaa. (Van Eikema Hommes 2001, 182 ja 185–186.) 
 
Vihreillä värialueilla käytetyn kuparipitoisen lasuurin on usein arveltu olevan kupariresi-
naattia, jota valmistettiin kuumentamalla verdigris-pigmenttiä yhdessä hartsilakan 
kanssa. Tunnetuin tämänkaltainen resepti löytyy niin sanotusta De Mayerne -
käsikirjoituksesta. (Woudhuysen-Keller & Woudhuysen 1998, 133–137 ja Kühn 1993a, 
148–149.) Kühn (1993a, 148–151) toteaa kuitenkin, että jo pelkkä verdigris öljysideai-
neessa muodostaa hyvän lasuurin ja kupariresinaatin käyttö voidaan varmasti tunnistaa 
vain, jos sideaineesta löytyy runsaasti hartsia ja hartsihappojen kuparisuoloja. Kun ku-
paripitoisia vihreitä lasuureita on viime aikoina tutkittu uusin menetelmin, on havaittu, 
että sideaineena on useimmiten käytetty vain öljyä, joten varsinaiset kupariresinaatti-
lasuurit ovat aiempaa ajateltua harvinaisempia (Van Eikema Hommes 2001, 163–164). 
32 
 
Oli verdigris’stä koostuvan lasuurin valmistusmenetelmänä käytetty mitä tahansa, ta-
pahtui usein, että se värjääntyi ajan myötä pinnaltaan ruskeaksi. Tämä värjääntyminen 
tunnettiin jo 1500-luvulla ja tavallisin keino sen estämiseksi oli levittää heti lasuurin 
kuivuttua sen päälle kerros lakkaa. (Van Eikema Hommes 2001, 191.)  
 
Caritas-maalauksen vihreä verho näyttäisi näin ollen olevan maalattu varsin tyypillisellä 
tavalla: pohjamaalaus on tehty hyvin todennäköisesti verdigris’llä, lyijytinakeltaisella, 
lyijyvalkoisella ja mustalla pigmentillä ja sen päälle on levitetty läpikuultava vihreä la-
suuri. Lasuuri on yläosastaan värjääntynyt ruskeaksi. Ehkä tämä värjääntyminen on 
ollut syynä sille, että lasuuri on jossakin vaiheessa puhdistettu lähes kokonaan pois. 
 
Myös maalauksen alaosasta vihreän maanpinnan alueelta mitattiin röntgenfluoresenssi 
ja mittauksissa löytyi kuparin, lyijyn ja tinan lisäksi melko runsaasti rautaa. Tästä voisi 
päätellä, että tällä alueella on käytetty kuparipitoisen vihreän pigmentin (verdigris) ja 
lyijytinakeltaisen lisäksi myös raudan maaväriä, todennäköisesti maavihreää. 
 
Tummansininen: XRF 5-6, P4 
 
Naisen sininen viitta on väriltään hyvin tumma ja siinä on vaaleammalla vihertävänsini-
sellä maalattuja laskosten huippuvaloja. Mikroskoopilla tarkasteltuna tumma väri on 
hyvin epätasainen ja monin paikoin ruskehtava. Röntgenfluoresenssimittauksien mu-
kaan sinisen viitan alue sisältää mm. rautaa, kobolttia, nikkeliä ja erittäin runsaasti ku-
paria. Tulokset viittaavat jonkin kuparipitoisen sinisen pigmentin, kuten atsuriitin sekä 
mahdollisesti smaltin käyttöön. Smaltti on kaliumia ja kobolttia sisältävä lasipigmentti, 
joka voi sisältää epäpuhtauksina arseenia, rautaa, nikkeliä ja vismuttia (Spring, Higgitt 
& Saunders 2005, 63). Raudan suuri määrä voi selittyä sillä, että alueella on runsaasti 
restaurointimaalauksia, jotka on luultavasti maalattu preussinsinisellä. 
 
Poikkileikkausnäytteestä P4 otetut mikroskooppivalokuvat tukevat olettamusta atsuriitin 
ja smaltin käytöstä. Päivänvalossa otetussa valokuvassa pohjustuksen ja imprimatuura-
kerroksen päällä on tummanruskealta ja läpikuultavalta näyttävä kerros, josta on vai-
kea erottaa pigmenttipartikkeleita (kuva 22). Sen sijaan UV-valokuvassa kerroksessa 
näkyy selkeästi kulmikkaita partikkeleita, jotka ovat lasimaiselle smaltille tyypillisiä (ku-
va 23). Smalttikerroksen päällä on sininen, melko suuria atsuriittipartikkeleita sisältävä 
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kerros. Koska atsuriitti ja ultramariini olivat kalliita pigmenttejä, oli tavallista, että hal-




Kuva 22. Poikkileikkausnäyte P4 päivänvalos-
sa. Mikroskooppivalokuva, suurennos 200x. 
Kuva 23. Poikkileikkausnäyte P4 ultraviolet-
tivalossa. Mikroskooppivalokuva, suurennos 
200x. 
 
Smaltin värin muuttuminen öljysideaineessa on tunnettu jo pitkään. Tähän on esitetty 
useita mahdollisia syitä. Smaltin taitekerroin on lähellä pellavaöljyn kerrointa ja koska 
smaltti on lasia, on arveltu, että iän myötä kellastuva öljy peittää sinisen värin alleen. 
Toisaalta värin muuttumisen on ajateltu johtuvan kaliumionien tai koboltti-ionien siir-
tymisestä smalttipartikkeleista sideaineeseen. (Mühlethaler & Thissen 1993, 116–118.) 
 
Uudemmissa tutkimuksissa on vahvistunut, että vaikka sininen väri on peräisin koboltti-
ioneista, johtuu smaltin haalistuminen nimenomaan kaliumin häviämisestä. Sinisen 
värin pysyminen edellyttää jonkinasteista emäksisyyttä, joka laskee, kun kaliumia siir-
tyy pigmenttipartikkeleista sideaineeseen. Lisäksi emäksinen kalium aiheuttaa sideai-
neena olevassa öljyssä muutoksia, jotka kellastuttavat sitä. Pigmenttipartikkeleiden 
haalistuminen ja öljyn kellastuminen yhdessä antavat smaltista koostuville ikääntyneille 
maalikerroksille niiden luonteenomaisen harmaanruskean värin. (Spring ym. 2005, 66 
ja Robinet ym. 2011, 5152.) 
 
Myös paneelin liitoksen alaosassa olevalta restaurointimaalatulta siniseltä alueelta mi-
tattiin röntgenfluoresenssi ja mittauksen mukaan alue sisältää runsaasti rautaa ja jon-




Ihonväri: XRF 12–13, P5 
 
Ihonvärin alueella esiintyvät tärkeimmät alkuaineet ovat lyijy, elohopea ja rauta, joten 
värin voidaan päätellä koostuvan lyijyvalkoisesta, sinooperista ja raudan maaväreistä. 
Poikkileikkausnäyte P5 otettiin vaalealta ihoalueelta, jossa ei ollut varjostuksia. Näyt-
teestä otetuista valokuvista voidaan erottaa ainakin kolme ihonväristä maalikerrosta, 
jotka ovat kaikki samanlaisia (kuvat 24 ja 25). Kerroksissa näkyy ainakin lyijyvalkoisen 
ja sinooperin partikkeleita. 
 
  
Kuva 24. Poikkileikkausnäyte P5 päivänvalos-
sa. Mikroskooppivalokuva, suurennos 200x. 
Kuva 25. Poikkileikkausnäyte P5 ultraviolet-
tivalossa. Mikroskooppivalokuva, suurennos 
200x. 
 
Röntgenfluoresenssimittaus tehtiin myös naisen poskea suutelevan puton olkapäässä 
olevalle restaurointimaalaukselle ja lyijyn, elohopean ja raudan lisäksi kohdassa esiintyi 
runsaasti sinkkiä. Näin ollen voidaan päätellä, että restaurointimaalaukseen on käytetty 
yllä mainittujen pigmenttien lisäksi sinkkivalkoista. 
 
Muut värialueet: XRF 8–11 
 
Vasemmanpuoleisen harmaan pylvään alueelta suoritetussa röntgenfluoresenssimitta-
uksessa (XRF 8) merkittävimmät alkuainelöydökset olivat lyijy ja kupari. Siten harmais-
sa värialueissa on luultavasti käytetty hiilipitoista mustaa, lyijyvalkoista ja kuparipitoista 
pigmenttiä. Pylvään harmaasta sävystä päätellen tämä voisi olla kuparipitoista vihreää. 





Keltaisella värialueella oikealla olevan pylvään jalustassa merkittävin röntgenfluore-
senssimittauksissa (XRF 9) ilmenevä alkuaine on rauta. Siten värialue on suurella to-
dennäköisyydellä maalattu raudan maaväreillä.  
 
Naisen harmaanvalkeassa päähineessä merkittävimmät röntgenfluoresenssimittauksis-
sa (XRF 10) esiintyvät alkuaineet ovat lyijy, rauta ja sinkki. Voidaan olettaa, että päähi-
neeseen on käytetty lyijyvalkoista, hiilipitoista mustaa ja jotakin raudan maaväriä. Mit-
tauskohdasta löytyi lähemmällä tarkastelulla restaurointimaalaus, johon lienee käytetty 
sinkkivalkoista. 
  
Musta tausta on todennäköisimmin maalattu hiilipitoisella mustalla pigmentillä sekä 
jollakin kuparipitoisella pigmentillä, sillä pohjustuksen ja imprimatuuran pigmenteistä 
peräisin olevien alkuaineiden lisäksi mustalta tausta-alueelta löytyi röntgenfluoresens-
simittauksessa (XRF 11) lähinnä kuparia. Verdigris’tä samoin kuin muitakin kuparipitoi-
sia pigmenttejä käytettiin usein kuivattamaan huonosti kuivuvia mustia pigmenttejä 




Maalauksen pinnalla ennen konservointia olleesta lakasta otettiin näyte paneelin oike-
asta reunasta paksun valuman alueelta (näyte F2). Koska lakassa oli mattamaisia, epä-
tasaisia läiskiä, otettiin toinen näyte tällaisesta kohdasta alhaalla vasemmalla olevan 
puton selän alueelta (näyte F3). Näytteistä ajetut spektrit osoittivat lakan olevan mo-
nen eri aineen seos.  
 
Näytteen F2 spektrissä (kuva 2, liitteessä 13) on nähtävissä luonnonhartseille tyypilli-
nen välillä 1715–1695 cm-1 esiintyvä voimakas piikki ja hyvin matalana välillä 2700–
2500 cm-1 esiintyvä piikki. Niin sanotulla sormenjälkialueella olevat piikit ovat luonteen-
omaisia kullekin eri hartsityypille. (Derrick ym. 1999, 104.) Spektrissä on kuitenkin 
kohdassa 1028,73 cm-1 leveä piikki, joka peittää nämä pääosin alleen, eikä hartsia voi 
siten tarkemmin tunnistaa. Tällainen alueella 1200–800 cm-1 oleva leveä piikki voi viita-
ta silikaatteihin tai hiilihydraatteihin (Knuutinen 2012). Monissa pigmenteissä, esimer-
kiksi raudan maaväreissä on usein silikaatteja. Myöhemmin konservoinnin aikana var-
mistui, että lakka sisältää ruskeaa pigmenttiä (luku 6.2.6). Noin kohdissa 1100 cm-1, 
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1160 cm-1 ja 1240 cm-1 olevat kolme piikkiä ovat luonteenomaisia öljyille (Knuutinen 
2012, Derrick ym. 1999, 103).  
 
Näytteen F3 spektri (kuva 3, liitteessä 13) on muuten hyvin samanlainen näytteen F2 
spektrin kanssa, mutta siinä on lisäksi kaksi matalaa piikkiä noin kohdissa 1650 cm-1 ja 
1550 cm-1 Nämä voisivat olla proteiineihin viittaavat amidi I ja amidi II -piikit (Derrick 
ym. 1999, 108). On kuitenkin melko vaikea keksiä syytä sille, miksi näille alueille lak-




Maalauksen liitoksen liiman materiaali haluttiin selvittää, koska sillä oli vaikutusta pa-
neelin osien irrottamisesta tehtävään päätökseen. Liitoksen alaosassa liimaa oli selvästi 
näkyvillä ja siitä otettiin näyte (F4) infrapunaspektrin ajamista varten. Liiman materiaa-
lista oli sen ulkonäön perusteella jo ennakkokäsitys ja kun näytteestä ajettua spektriä 
verrattiin polyvinyyliasetaattipohjaisen (PVAc) liiman referenssispektriin, oli vastaavuus 
hyvä (kuva 4 liitteessä 13). Näin ollen käytetty liima voitiin tunnistaa PVAc-pohjaiseksi. 
 
Myös liitoksen alaosassa olevasta suuresta täytöstä ajettiin infrapunaspektri (näyte F5), 
jotta voitaisiin päättää, millä menetelmällä se poistetaan. Täytössä käytetty materiaali 
vaikutti ulkonäön ja tuoksun perusteella mehiläisvahalta ja spektristä voitiinkin löytää 
vahoille tyypilliset voimakkaat kaksi piikkiä välillä 2920–2849 cm-1 sekä terävät kaksois-
piikit noin kohdissa 1470/1460 cm-1 ja 730/720 cm-1 (kuva 5a liitteessä 13) (Derrick 
ym. 1999, 101–102). Kuitenkin voitiin havaita, että materiaalissa on mukana jotakin 
muutakin. Spektrissä välillä 2700–2500 cm-1 on nähtävissä matala ja leveä piikki ja 
välillä 1715–1695 cm-1 voimakas piikki, jotka ovat luonnonhartseille tyypillisiä (Derrick 
ym. 103–107). Sormenjälkialueella olevia piikkejä tarkastelemalla voitiin päätellä, että 
mehiläisvahaan on sekoitettu kolofonihartsia. Tämä varmistettiin vertaamalla näytteen 
spektriä kolofonihartsin referenssispektriin (kuva 5b liitteessä 13).  
 
4.3 Maalauksen ajoitus rakenteen ja materiaalien perusteella 
 
Maalauksen ajoitusta voidaan arvioida sen tyylin, aiheen, materiaalien ja käytettyjen 
tekniikoiden perusteella. Maalauksen aiheesta tiedämme jo attribuutioselvityksen pe-
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rusteella, että alkuperäiskompositio on peräisin 1500-luvun puolenvälin tienoilta Lièges-
tä. Kompositiosta on löytynyt myös useita muita versioita, jotka on ajoitettu samalle 
ajalle. Nämä ovat kuitenkin vain aihetodisteita eivätkä ne anna suoraa todistusaineistoa 
juuri tämän maalauksen ajoituksesta muuten kuin alarajan osalta. Näiden tietojen pe-
rusteella voidaan lähteä siitä, että maalaus ei ole ainakaan tätä ajankohtaa varhai-
semmalta ajalta.  
 
Materiaalien ikääntymisestä aiheutuneet muutokset antavat myös tietoa maalauksen 
iästä. Tässä maalauksessa ikääntymisestä aiheutuneet krakelyyrit ovat tuskin havaitta-
via. Lakkapinnan tummumisesta ei voida tehdä päätelmiä, koska lakka ei ole alkuperäi-
nen. Sen sijaan maalauksessa käytetyn smalttipigmentin haalistuminen ja vihreän la-
suurin pinnan muuttuminen ruskeaksi ovat selviä merkkejä niiden ikääntymisestä.  
 
Materiaalien sekä valmistus- ja maalaustekniikoiden tutkimukset ovat varmin keino 
maalauksen iän selvittämisessä. Puupaneelin materiaalina käytetty tammi ja paneelin 
liitostyyppi olivat yleisesti Alankomaiden alueella käytettyjä sekä 1500- että 1600-
luvuilla. Paneelin hyvä laatu saattaa tarjota maalauksen ajoitukselle mahdollisen ylära-
jan, sillä tiedetään, että korkealaatuisten tammilankkujen tuonti Baltiasta muualle Eu-
rooppaan lakkasi 1600-luvun puolivälissä. Paneelin puunsyiden tiheys, taustapuolen 
työstöjäljet sekä reunojen viistotukset viittaavat näin määritellyn aikavälin alkupuolelle, 
1500-luvulle. Toisaalta vasemmanpuoleisen lankun toisessa reunassa saattaa kuitenkin 
olla ohut kerros pintapuuta. Vaikka tämä ei ollut 1500-luvun paneeleissa täysin poissul-
jettua, oli se huomattavasti yleisempää 1600-luvun paneeleille.  
 
Pohjustuksessa käytetyt materiaalit eivät anna ajoituksesta tarkempaa tietoa. Sen si-
jaan pohjustuksen paksuus saattaisi viitata siihen, että maalaus voisi olla maalattu 
1500-luvulla, sillä kuten luvussa 4.1.2 on todettu, 1600-luvulla pohjustukset muuttuivat 
selvästi ohuemmiksi. 
 
Pigmenttien tutkimuksella saadaan usein hyödyllistä tietoa maalauksen ajoittamiseksi, 
sillä eri pigmenttien käyttöönottoajankohdat ja maantieteellinen esiintyminen tunne-
taan hyvin. Yleisimmin pigmenttien analyysillä voidaan todistaa, että jokin taideteos ei 
voi olla vanha, jos siitä löytyy jotakin modernia pigmenttiä. Tässä maalauksessa käyte-
tyt pigmentit olivat tyypillisiä niin 1500- kuin 1600-luvuillekin. Smaltin käyttö yleistyi 
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Alankomaissa 1600-luvulla, mutta verdigris’n käyttö puolestaan väheni. Siten näiden 
kahden pigmentin esiintymisestä maalauksessa ei välttämättä voida vetää ratkaisevia 
johtopäätöksiä. Kuitenkin tapa, jolla vihreän verhon pohjamaalaus on tehty käyttäen 
todennäköisesti verdigris’tä, lyijytinakeltaista, lyijyvalkoista ja mustaa, oli yleisempi 
1500-luvulle. Muutenkin vaalean pohjustuksen päälle maalattavia peittäviä maaliker-
roksia ja läpikuultavia lasuureita hyödyntävä kerroksittainen öljymaalaustekniikka viit-
taa 1500-lukuun tai 1600-luvun alkuun. Lyijytinakeltaisen käytöstä voidaan todeta vie-
lä, että koska sitä ei käytetty pigmenttinä enää 1700-luvun puolenvälin jälkeen (Kühn 
1993b, 86), voidaan maalaus ajoittaa suurella varmuudella sitä aikaisemmaksi. Tutki-
muksissa esiin tulleet modernit pigmentit olivat selvästi peräisin myöhemmistä res-
tauroinneista. 
 
Tehtyjen teknisten tutkimusten ja 1500- ja 1600-lukujen alankomaalaisia paneelimaa-
lauksia koskevista kirjallisuuslähteistä saadun vertailutiedon perusteella maalauksessa 
käytetyt materiaalit ja tekniikat ovat sellaisia, joita kyseisillä vuosisadoilla käytettiin. 
Karkeasti ottaen maalaus voitaisiin ajoittaa aikavälille 1550–1650. Tarkempaa ajoitusta 
ei tulosten perusteella kuitenkaan voi tehdä, vaikkakin paneelin yleisesti ottaen korkea 
laatu, sen työstämisessä käytetyt menetelmät, pohjustuksen paksuus sekä maalaus-
tekniikka voisivatkin viitata mieluummin 1500-luvun puolelle tai korkeintaan 1600-luvun 
alkuun. 
 
Jatkotutkimuksena paneelille olisi mahdollista tehdä vuosilustoajoitus eli dendrokrono-
loginen tutkimus. Puiden kasvu vaihtelee vuodenajoittain ja vuosittain. Eri maantieteel-
lisille alueille ja puulajeille on rakennettu omat vuosilustosarjansa, joista voidaan pää-
tellä, milloin mitkäkin vuosirenkaat ovat syntyneet. (Pinna 1999, 149–150.) Jos vuosi-
lustoajoituksen avulla saataisiin selville milloin paneeliin käytetty puu on kasvanut ja 





5 Maalauksen kunto ennen konservointia 
 
Maalauksen kunkin osan kuntoa kartoitettiin yksityiskohtaisesti. Yleisesti ottaen voidaan 
sanoa, että maalauksen kunto on kohtalainen. Monista esteettisesti häiritsevistä teki-
jöistä huolimatta maalaus ei nykytilassaan ole välittömässä vaarassa tuhoutua. Maala-
uksesta voidaan selkeästi nähdä, että sitä on käsitelty moneen otteeseen eri aikoina. 
Näistä aikaisemmista konservointi- tai restaurointikäsittelyistä ei kuitenkaan ole ole-




Maalauksen paneelin yleinen kunto on melko hyvä. Puuaines on vankkaa eikä siinä 
liitoksen alaosaa lukuun ottamatta ole merkkejä madonrei’istä tai muista hyönteisten 
tuhoista. Vasemmanpuoleisen lankun yläreunassa on vierekkäin kaksi koko lankun läpi 
ulottuvaa kapeaa halkeamaa, jotka ovat pituuksiltaan 9 ja 8 cm (kuva 26). Halkeamat 
ovat luultavasti melko vanhoja, koska kuvapintaan niiden ympärillä on tehty kittauksia 
ja restaurointimaalauksia. Paneelin reunoissa on todennäköisesti käsittelystä aiheutu-
neita kolhuja ja pieniä puutoksia ja kuvapinnassa pieniä lommoja. Taustapuolella erityi-
sesti reunoilla on kolhuja, jotka ovat saattaneet tulla kehykseen kiinnittämisestä. Pa-











Kuva 26. Maalauksen vasemmassa yläreunassa 




Vasemmassa lankussa on neljä hyvin pientä naulaa, joiden kannat näkyvät taustapuo-
lelta. Naulat näkyvät röntgenkuvassa valkoisina pisteinä. 
 
Vasemmanpuoleisen lankun oikean sivun alareuna liitoksen vieressä vaikuttaa reunasta 
tarkasteltuna hieman pehmeältä ja siitä puuttuu jonkin verran puuta (kuva 27). Tämä 
voi johtua siitä, että paneelin reunaan on ehkä jäänyt ohut kerros pintapuuta, joka on 
sydänpuuta pehmeämpää ja tuhohyönteisille houkuttelevampaa. Tammen pintapuu on 
väriltään sydänpuuta vaaleampaa, mutta sitä, onko teoksessa pintapuuta, ei kuiten-
kaan voi varmistaa, sillä liitoksen ympäristöä ei näe tarkasti. Etupuolella liitoksen päällä 
on laaja kittaus ja taustapuolella on lasikuituteippi.  
 
 
Kuva 27. Vasemmanpuoleisesta lankusta puuttuu puuta. Yksityiskohta röntgenkuvasta. 
 
Molemmat paneelin lankut ovat lievästi käyristyneet. Poikkeama tasosta on kummassa-
kin paneelissa keskeltä mitattuna noin 4 millimetriä. Lankkujen välinen liitos on jossa-
kin vaiheessa irronnut ja se on liimattu uudestaan polyvinyyliasetaattipohjaisella (PVAc) 
puuliimalla. Liitos on lisäksi vahvistettu taustapuolelta lasikuituteipillä ja samalla liimal-
la. Koska lasikuituteippi on keksitty vasta 1900-luvun puolivälissä, on tämän käsittelyn 
täytynyt tapahtua suhteellisen vähän aikaa sitten. Uudelleen kiinnitetty liitos on stabiili, 
mutta sen tuloksena kuvapinta ei ole tasossa ja lisäksi lankut eivät ole osuneet täysin 









Pohjustus näyttäisi tällä hetkellä olevan hyvin kiinni paneelissa ja myös maalikerrosten 
ja pohjustuksen välinen tartunta on hyvä. Aktiivista pohjustuksen irtoamista on ainoas-
taan reunoilla, joissa maali- ja pohjustuskerrokset on levitetty reunan yli, liitoksen vie-
ressä sekä alareunassa, jossa puusta on sahattu kaistale pois. Maalipinta on varsin 
ehjä, joten pohjustus ei liene halkeillut paljoakaan.  
 
Pohjustuksessa on joitakin puutoksia, mutta nekin rajoittuvat lähinnä liitoksen ja pa-
neelin halkeamien ympärille sekä reunoille. Näiden lisäksi pohjustuksessa on pieniä 
puutoksia lähinnä pintaan osuneiden kolhujen seurauksena. Puutokset ovat siten pää-
osin aiheutuneet mekaanisesta rasituksesta eivätkä niinkään pohjustuksen laadusta.  
 
Puutosalueita on kitattu ainakin kolmella eri menetelmällä ja siten todennäköisesti eri 
aikoina. Suuri kittaus liitoksen alaosassa (kuva 29) sekä joitakin pienempiä oikeanpuo-
leisen pylvään keltaisessa jalustassa ja naisen poskea suutelevan puton olkapäässä on 
luvussa 4.2.2 kuvatun materiaalitutkimuksen mukaan tehty mehiläisvahan ja kolo-
fonihartsin sekoituksella. Liitoksen yläpäässä, toisessa halkeamassa ja alhaalla kolman-
tena vasemmalta olevan puton selän kohdalla on lyijyvalkoisesta tehtyjä kittauksia, 
jotka erottuvat hyvin röntgenkuvassa. Vasemmanpuoleisessa pylväässä olevissa vauri-
oissa sekä halkeamissa on puolestaan tummanharmaita kittauksia. Näiden kittausten 





Kuva 29. Liitoksen alaosan kittaus ulottuu reilusti varsinaisen vaurioalueen ulkopuolelle ja sen 




Maalipinnan vaurioista näkyvin on liitoksen kohdalla koko paneelin pituudella oleva 
halkeama. Halkeaminen on johtunut puumateriaalin ja liitoksen elämisestä aiheutuneis-
ta jännitteistä ja viimeistään liitoksen pettämisestä kokonaan. Maalikerrokset ovat pää-
osin hyvin kiinni pohjustuksessa ja puuttuvaa maalia tai aktiivista maalin irtoamista on 
vain hyvin vähäisessä määrin reunoilla ja liitoksen vieressä. Maalipinnan ja pohjustuk-
sen näkyvissä olevat puutosalueet on merkitty vauriokartoituskuvaan 2 liitteessä 9. 
 
Viitan sinisillä alueilla on kauttaaltaan maalikerroksen kutistumisesta johtuvia suuria 
kuivumiskrakelyyrejä, ns. krokotiilinnahkakrakelyyrejä, jotka ulottuvat pohjustukseen 
asti (kuva 30). Nicolauksen (1999, 165 ja 167) mukaan tämänkaltaiset krakelyyrit joh-
tuvat aina maalaustekniikasta ja käytetyistä materiaaleista. Syitä voi olla useita. Kui-
vumiskrakelyyrejä ilmaantuu usein maalikerroksiin, joissa on käytetty sideaineena unik-
ko- tai saksanpähkinäöljyä ja jotka eivät ole ehtineet täysin kuivua ennen seuraavan 
kerroksen levittämistä. (Nicolaus 1999, 167.) Kuten edellä on todettu, näitä öljyjä käy-
tettiin yleensä juuri sinisillä värialueilla, joten on mahdollista, että näin on tehty tässä-
kin maalauksessa. Toisaalta värialueella käytetyt pigmentit smaltti ja atsuriitti voivat 
olla syynä krakelyyreille. Smaltti saattaa Springin ym. (2005, 56) mukaan aiheuttaa 
kuivumiskrakelyyrejä. Myös paksuissa atsuriittikerroksissa esiintyy usein pahoja ryppyjä 
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ja halkeamia (Gettens ym. 1993, 27). Joskus liian sileä pohjustus voi olla syynä, jos se 
ei anna riittävästi tukea kuivuville maalikerroksille (Nicolaus 1999, 167).  
 
 
Kuva 30. Suuria ns. krokotiilinnahkakrakelyyrejä sinisen viitan alueella. 
 
Vähäisemmässä määrin kuivumiskrakelyyrejä on alaosan vihreällä tausta-alueella sekä 
varjostetuilla ihoalueilla. Ikääntymiskrakelyyrejä maalauksessa on tuskin havaittavasti. 
Mikroskoopilla tarkastellen pinnassa on jonkin verran pieniä neliömäisiä hiushalkeamia, 
ohuemmilla värialueilla enemmän ja esimerkiksi verhon alueella vähemmän. 
 
Pinnassa on joitakin naarmuja ja kolhuja sekä kehyksestä aiheutuneita hiertymiä reu-
noilla. Maalipinta on kaikkiaan hyvin kulunut todennäköisesti aikaisemman liiallisen ja 
mahdollisesti myös toistuvan lakanpoiston seurauksena. Vihreän verhon alueella ollut 
lasuuri on etenkin vaaleammissa värikohdissa lähes kokonaan puhdistettu pois. Myös 
esimerkiksi alaosan harmaassa taustassa pohjustus kuultaa läpi ja ihoalueilla (kuva 31) 
ja mustilla tausta-alueilla (kuva 32) on suuri määrä kulumisesta aiheutuneita ja res-
tauroituja puutoksia. Näiden lisäksi laajoja restaurointimaalauksia on liitoksen ympäris-
tössä ja erityisesti sen alaosassa sekä sinisen viitan alueella. Restaurointimaalauksiakin 
on tehty eri aikoihin, koska osa niistä on lakan alla ja liitoksen alaosassa lakan päällä. 
Koko maalauksen pinta-alasta noin 7 prosenttia on restaurointimaalausten peitossa. 
Restaurointimaalaukset on merkitty vauriokartoituskuvaan 3 liitteessä 9. Restaurointi-
maalausten alla on vaurioita, mutta mikroskooppitarkastelun perusteella monet res-
taurointimaalaukset eivät todennäköisesti rajoitu vain vaurioalueelle, vaan ne peittävät 




Kuva 31. Esimerkiksi ihoalueilla maalipinta 
on pahasti kulunut ja läheltä katsoen hyvin 
epätasainen. 
 
Kuva 32. Mustalla värialueella on puutoksia, 
joiden restauroinnit ovat väärän värisiä. 
5.4 Lakka 
 
Lakkakerros on sekä paksuuden että pinnan kiillon suhteen hyvin epätasainen ja siten 
visuaalisesti häiritsevä. Koska lakkakerros on yleisesti ottaen melko ohut, se ei näytä 
kovinkaan kellastuneelta. Reunoilla olevista paksummista valumakohdista voidaan näh-
dä, että se kuitenkin on ikääntymisen johdosta selkeästi kellastunut. Näillä alueilla la-
kassa on myös pientä ristikkäistä halkeamakuviota. Lakan pinnassa on jonkin verran 
raapiutuneita ja kuluneita kohtia, esimerkiksi toisena oikealla olevan puton kohotetun 
jalan ympärillä. Nämä näkyvät ultraviolettivalossa hyvin tummina. Myös reunoilla on 
todennäköisesti kehyksen aiheuttamia raapiutumia. Maalauksen pinnassa on harmah-




6 Konservointi ja restaurointi 
 
6.1 Menetelmien valinta  
 
Tässä luvussa kuvataan konservoinnin ja restauroinnin toteuttamiseksi laadittu suunni-
telma. Konservoinnin tavoitteena on edesauttaa maalauksen säilymistä muun muassa 
vahvistamalla paneelin rakennetta ja kiinnittämällä maalipintaa. Restauroinnilla pyri-
tään parantamaan maalauksen visuaalista yhtenäisyyttä. Käytettävien menetelmien 
valinta perustuu maalauksen kunnon ja materiaalien tutkimukseen, kirjallisuudesta 
saatavaan tietoon konservoinnissa käytetyistä menetelmistä ja materiaaleista sekä 
omiin testauksiin. 
 
Ennen muita toimenpiteitä tulee päättää siitä, irrotetaanko paneelin osat toisistaan. 
Asian pohdinta on aiheellinen, sillä paneeli on viimeksi liimattu yhteen huolimattomasti. 
Liimauksen seurauksena paneelin kaarevuus ei ole yhtenäinen, vaan paneelin pinta 
aaltoilee, ja lisäksi kuva-aiheet eivät ole liitoksen eri puolilla linjassa keskenään. Näin 
ollen maalauksen visuaalinen ilme ei ole paras mahdollinen ja paneelin osien irrottami-
nen voisi olla perusteltua.  
 
Toisaalta paneelin osien välinen liitos on tällä hetkellä pitävä, eivätkä osat liiku toisiinsa 
nähden. PVAc-emulsioilla liimatut tiiviit liitokset voivat olla vaikeita irrottaa mekaanises-
ti ja liiman turvottaminen vedellä tai veden ja etanolin seoksella voivat vaurioittaa lii-
toksen lähellä olevia pohjustus- ja maalikerroksia ja turvottaa myös puuta (Young, Ac-
kroyd, Hibberd & Gritt, 2002, 86). Asetonigeelin käyttäminen voisi vähentää liuottimista 
aiheutuvaa riskiä, mutta mekaanisen rasituksen vaara olisi edelleen olemassa. Joka 
tapauksessa liitoksen irrottaminen aiheuttaisi maalaukselle suurta rasitusta.  
 
Lisäksi paneelimaalauksen liitoksen liimaaminen on teknisesti vaativaa ja se tulisi saada 
onnistumaan yhdellä yrityksellä, koska jo kuivuneen liimatun liitoksen purkaminen uu-
delleen aiheuttaa huomattavaa lisärasitusta maalaukselle. Liimauksen ja puristuksen 
aikana paneelia täytyy tukea alapuolelta paneelin kaarevuuden mukaan. Samoin pa-
neelin liikettä täytyy rajoittaa myös yläpuolelta käsin. Muuten sivulta tuleva puristus 
saattaa aiheuttaa liitoskohdan nousemisen ylöspäin ja liimauksen pettämisen. Siksi 
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tarvitaan usein erityisiä puristinpöytiä, jotta paneelin osat saadaan tuettua ja kohdistet-
tua oikein. (Brewer 1998, 419 ja 424.) On myös otettava huomioon se seikka, että pa-
neelin kaarevuus muuttuisi toimenpiteen seurauksena, mikä todennäköisesti aiheuttaisi 
muutoksia maalauksen kehykseen. 
 
Koska paneelin liitoksen purkaminen ei ole sen rakenteellisen stabiiliuden kannalta vält-
tämätöntä ja koska halutaan välttää maalaukselle aiheutuvaa rasitusta, päätettiin olla 
irrottamatta paneelin liitosta. Asiasta keskusteltiin myös maalauksen omistavan Amos 
Andersonin taidemuseon edustajien kanssa ja he hyväksyivät tämän ratkaisun. Maala-
uksen kuva-aiheen huonosta kohdistamisesta johtuvat visuaaliset virheet eivät myös-
kään ole niin suuria, että ne häiritsisivät maalauksen kokonaisuuden ymmärtämistä. 
 
6.1.1 Maalinkiinnitys ja halkeamien liimaus 
 
Ensimmäinen maalaukselle tehtävä toimenpide on maalinkiinnitys. Irtoavaa maalia on 
ainoastaan hyvin vähän maalauksen reuna-alueilla vaurioiden ympärillä ja siellä, missä 
maalia ja pohjustusta ulottuu reunan yli sekä liitoksen ympäristössä. Maali on hyvä 
kiinnittää tässä vaiheessa, koska maalausta joudutaan eri konservointitoimenpiteiden 
yhteydessä käsittelemään ja riskinä on, että hilseilevät kohdat irtoavat. 
 
Maali kiinnitetään sampiliimalla. Sampiliimaa käytetään siksi, että se sopii hyvin yhteen 
alkuperäisten materiaalien kanssa. Etenkin koska maalauksen pohjustus on eläinliima-
pohjainen, on hyvä käyttää eläinliimaa myös maalinkiinnitykseen (Nicolaus 1999, 230). 
Sampiliima on lisäksi hyvissä olosuhteissa joustavaa, se imeytyy hyvin, sillä on hyvä 
liimausvoima ja hyvät vanhenemisominaisuudet. Sampiliima on altis jännityksille olo-
suhteiden vaihdellessa, mutta koska maalaus tullaan jatkossa sijoittamaan museo-olo-
suhteisiin, voidaan sampiliimaa käyttää. (Schellmann 2007, 57–63.) 
 
Myös maalauksen paneelissa olevat kaksi halkeamaa liimataan ennen muita toimenpi-
teitä. Halkeamien reunat ovat hyvin tiukasti yhdessä. Tällaisessa tilanteessa voi olla 
vaikeaa saada liimaa kulkeutumaan kaikkialle halkeamaan, jolloin liimaus jää heikoksi 
ja halkeama voi aueta uudestaan. Monet konservaattorit käyttävät halkeamien korjaa-
miseen firenzeläistä menetelmää. Siinä paneelin taustapuolelle halkeaman kohdalle 
puuhun leikataan kapea V-muotoinen ura, johon sovitetaan ja liimataan kiilanmuotoi-
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nen puukappale (Rothe & Marussich 1998, 308–310). Tämän seurauksena päästään 
käsiksi koko halkeamaan ja liimasaumasta tulee vahva. Toisaalta menetelmän seurauk-
sena poistetaan alkuperäistä materiaalia. (Bisacca 1998, 353.) Koska Caritas-maalauk-
sen paneelin taustapuolella on jäljellä alkuperäinen käsin työstetty pinta, ei siitä haluta 
lähteä poistamaan materiaalia. Näin ollen halkeamat yritetään liimata avaamatta niitä 
yllä mainitulla tavalla. Liimaa yritetään pakottaa halkeamaan ruiskun avulla. 
 
Puupaneelien halkeamien korjaamiseen käytetään yleensä erilaisia eläinpohjaisia liimo-
ja, kuten luu-, nahka- tai kalaliimoja. Liiman valinnassa tulee kiinnittää huomiota liiman 
ominaisuuksiin, kuten viskositeettiin, pintajännitykseen, geeliytymiseen ja kuivumisai-
kaan sekä kuivan liimakalvon ominaisuuksiin (Schellmann 2007, 55). Kaikki eläinliimat 
ovat melko viskoottisia, mikä saattaa vaikeuttaa liiman tunkeutumista kunnolla hal-
keamiin. Nahkaliimojen liimausvoima on yleisesti ottaen vahvempi, mutta kalaliimat 
ovat joustavampia. (Schellmann 2007, 58–59.) Kylmän kalaliiman käyttöominaisuudet 
ovat hyvät, koska sitä ei tarvitse lämmittää ja sen työstöaika on siten pidempi. Sen 
käytöstä puun liimaukseen on myös hyvät kokemukset opintojen ajalta. Näin ollen lii-
mausta yritetään jonkin verran laimennetulla kylmällä kalaliimalla (Kremer Pigmente 
Fischleim 63550). Jos kylmää kalaliimaa ei saada menemään halkeamiin, harkitaan 
muita vaihtoehtoja. 
 
6.1.2 Puuttuvan puualueen täyttäminen 
 
Vasemmanpuoleisen lankun alaosa liitoksen vieressä vaikuttaa pehmeältä ja siitä puut-
tuu puuta. Jotta puun kunto voidaan nähdä tarkemmin, täytyy alueella oleva suuri va-
ha-hartsiseoksesta tehty kittaus ensin poistaa. Kittaus poistetaan myös siksi, että se on 
huonolaatuinen ja ulottuu paljon varsinaisen vaurioalueen ulkopuolelle. Kittaus poiste-
taan todennäköisesti mekaanisesti. Myös jotakin hiilivetyliuotinta voidaan kokeilla. 
 
Puuttuvan puun alue voidaan täyttää joko muotoilemalla ja liimaamalla siihen tiiviisti 
sopiva uuden puun pala tai käyttämällä liiman ja jonkin täyteaineen sekoitusta. Mikäli 
täyttö tehdään liimaamalla uutta puuta, tulisi puulajin olla sama, puun tulisi olla vanhaa 
ja puunsyiden tulisi uudessa puupalassa olla samaan suuntaan kuin alkuperäisessä 
paneelissa (Bisacca 1998, 353), jolloin se käyttäytyy olosuhteiden muuttuessa samalla 
tavalla. Toisaalta Nicolaus (1999, 48) suosittelee, että lisättävän puun pitäisi olla alku-
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peräistä puuta pehmeämpää. Menetelmän varjopuolena on se, että paneelista voidaan 
joutua poistamaan alkuperäistä materiaalia, jotta saadaan hyvä tasainen pinta liimaa-
mista varten. Tässä maalauksessa puuttuvan puun alue on epäsäännöllisen muotoinen 
ja siihen ei pääse käsiksi taustapuolelta liitoksen päälle liimatun lasikuituteipin takia. 
Näin ollen uuden puun palalla tehtävä täyttö ei ole järkevä vaihtoehto. 
 
Liimalla ja täyteaineella tehtävien täyttöjen tulee paneelimaalauksissa palvella kahta 
tarkoitusta. Niiden tulee tehdä paneeli rakenteellisesti yhtenäiseksi sekä toimia lisäksi 
alustana restauroinneille. Täytöt eivät kuitenkaan saa aiheuttaa paneelille lisäjännittei-
tä, vaan niiden tulee sallia paneelin laajenemista ja kutistumista suhteellisen kosteuden 
vaihdellessa. (Williams 2011, 114.) Young, New ja Marchant (2011, 126–127) esittä-
vätkin ihanteelliselle liiman ja täyteaineen seokselle seuraavia ominaisuuksia: hyvät 
käyttö- ja kuivumisominaisuudet, hyvä liimauskyky, heikompi kuin ympäröivä puuaines, 
joustavuus, stabiilius pitkällä aikavälillä, reagoimattomuus olosuhteiden muutoksiin, 
poistettavuus, muotoiltavuus kuivana ja vastustuskyky tuhohyönteisiä vastaan. 
 
Puutosalueen reunojen pinnat täytyy valmistella huolellisesti ja kaikki ylimääräinen tai 
irrallinen aines tulee poistaa, jotta liima tarttuisi hyvin (Young ym. 2002, 83). Caritas- 
maalauksessa käytetty vaha-hartsikittaus on todennäköisesti kyllästänyt puun, mikä 
vaikeuttaa sopivan liiman löytämistä. Aiheesta tehdyissä tutkimuksissa tällaista vaihto-
ehtoa ei ole käsitelty. Näin ollen ennen täyttömateriaalin valintaa tullaan tekemään 
kokeita sopivan liima-täyteaineyhdistelmän löytämiseksi. Mikäli kokeissa ei voida löytää 
käyttökelpoista vaihtoehtoa, voidaan harkita puutosalueen täyttämistä uudestaan va-
halla tai vahan ja hartsin seoksella. 
 
6.1.3 Pintapuhdistus sekä lakan ja restaurointimaalausten poisto 
 
Pintalian poistamista varten testataan lian liukenevuutta eri värialueilta deionisoidulla 
vedellä, lämmitetyllä deionisoidulla vedellä, syljellä ja triammoniumsitraatilla, minkä 
jälkeen pinta puhdistetaan sopivaksi katsotulla liuottimella. Pintapuhdistus on syytä 
tehdä ennen lakan poistamista, koska lika voi vaikeuttaa sitä. Lakanpoiston yhteydessä 




Koska maalauksen lakka on hyvin epätasainen ja visuaalisesti häiritsevä, on se tarpeen 
poistaa. Lisäksi lakan alla on tummuneita tai muuten huonolaatuisia vanhoja res-
taurointimaalauksia, jotka tullaan poistamaan eikä niihin pääse käsiksi poistamatta 
myös lakkaa. Lakka näyttäisi tehtyjen materiaalitutkimusten mukaan olevan monen 
ainesosan seos, mikä voi vaikeuttaa sen poistamista. Erityisesti öljyä ja hartsia sisältä-
vät lakat voivat olla erittäin vaikeita poistaa (Nicolaus 1999, 314).  
 
Lakan poistamisessa on syytä olla hyvin varovainen, sillä maalausta on aiemmin puh-
distettu liikaa ja maalipinta on kulunut. Myös koska useilla maalauksen alueilla on käy-
tetty läpikuultavia lasuureja, voi lakan poistaminen aiheuttaa niille vaurioita. Samoin 
tumma tausta voi olla herkkä. Lakanpoisto voikin olla tarpeen tehdä mikroskoopin alla, 
ja poiston etenemistä on hyvä ajoittain tarkistaa myös UV-valossa. 
 
Lakan poistamiseen sopivaa liuotinta etsitään testaamalla lakan liukoisuutta maalauk-
sen reuna-alueilla esimerkiksi Fellerin listan tai Ligroin-etanolisarjan avulla alkaen vähi-
ten polaarisesta edeten polaarisempiin, kunnes löytyy sopiva (vähiten polaarinen, mut-
ta kuitenkin toimiva). Ligroin on teollisuusbensiini, jonka kiehumispistealue on 100–140 
°C. Ligroinista ja etanolista valmistetaan liukoisuusparametreiltaan sopiva seos, jota 
testataan vielä eri värialueille. 
 
Jotkut restaurointimaalaukset voivat liueta jo lakanpoiston yhteydessä. Jos näin ei ta-
pahdu, niiden liukenemista testataan erikseen lakanpoiston jälkeen. On myös mahdol-
lista, että niitä poistetaan mekaanisesti skalpellilla. Restaurointimaalausten poistoa teh-
dään mikroskoopin alla, koska monilla alueilla on vaikea paljain silmin nähdä missä raja 
niiden ja alkuperäisen maalin välillä menee. Yleisesti ottaen huonojen restaurointimaa-
lausten ja päällemaalausten poisto on kannattavaa, sillä vaikka niiden alla oleva maali-
pinta olisi vaurioitunutkin, tulee lopputulos uuden ja taitavamman restaurointimaalauk-
sen jälkeen olemaan paremmanlaatuinen (Nicolaus 1999, 359). Koska restaurointimaa-
lauksia on paljon ja osa niistä ei ole häiritseviä, ei niitä kaikkia välttämättä kuitenkaan 
kannata tästä maalauksesta poistaa. Esimerkiksi naisen oikea silmä on melko hyvin 




Restaurointimaalausten poistamisen jälkeen poistetaan myös kaikki vanhat ja huonot 
vaha-hartsiseoksella ja lyijyvalkoisella tehdyt kittaukset. Näistä jälkimmäiset voidaan 
joutua poistamaan mekaanisesti skalpellilla. 
 
6.1.4 Kittaus, restaurointimaalaus ja lakkaus 
 
Maalipinnan ja pohjustuksen puutosalueet kitataan ja niihin tehdään restaurointimaala-
ukset. Ennen uusia kittauksia alueet eristetään ParaloidTM B72:lla, mikä edesauttaa sitä, 
että kitti tarttuu mahdollisimman hyvin täytettävään alueeseen. Etenkin jos alueet on 
aiemmin kitattu vaha-hartsiseoksella ja siitä on jäänyt jäämiä, voi kittauksen tarttuvuu-
dessa olla ongelmia (Nicolaus 1999, 235 ja 237–238). 
 
Käytettävän kitin on hyvä olla joustavaa, koska paneeli voi elää etenkin liitoksen koh-
dalta. Se ei myöskään saa kutistua kuivuessaan eikä siihen saa muodostua jännityksiä. 
Lisäksi kitin tulisi olla helppoa käyttää ja tasoittaa ja sen tulisi olla helposti poistettavis-
sa. (Nicolaus 1999, 237 ja Bagge & Baier 1990, 195.) Tanskan kansallismuseon tutki-
muksissa on havaittu polyvinyylialkoholipohjaisen Mowiol® 4-86 (04/M1) -liiman ja po-
lyvinyyliasetaattipohjaisen Vinnapas® EP1 -liiman seoksesta (1:1) ja liidusta valmiste-
tun kitin täyttävän yllä mainitut vaatimukset parhaiten myös ikäännyttämiskokeiden 
jälkeen. Esimerkiksi eläinliimasta ja liidusta tehdyssä kitissä havaittiin sisäisiä jännityk-
siä, ja se oli joustamatonta. (Bagge ym. 1990, 198.) Koska Mowiol 4-86 -liimaa ei il-
meisesti ole enää saatavilla, käytetään kittiin sen sijaan Mowiol 3-83 -liimaa. Kittaukset 
tasoitetaan kosteilla pumpulipuikoilla.  
 
Kittausten jälkeen tehdään välilakkaus. Sen tarkoituksena on kirkastaa ja syventää 
maalauksen värejä restaurointimaalauksia varten. Samalla se toimii kittausten ja res-
taurointimaalausten välisenä eristyskerroksena. Maalauksen optinen vaikutus riippuu 
käytettävän lakan kiillosta ja kyvystä kyllästää värejä. Jos maalipinta on epätasainen, 
se hajauttaa heijastamaansa valoa. Lakka silottaa epätasaisen pinnan, jolloin heijastu-
va valo ei enää hajaudu. De la Rien (1988, 10) mukaan värikylläisyys on vanhojen 
mestarien maalauksille hyvin tärkeä ominaisuus. Tiedetään, että useimmissa tapauksis-
sa on alun perin tarkoitettu, että niissä on kiiltävä ja värit hyvin kyllästävä lakka, joka 
mahdollistaa myös tummilla värialueilla olevien yksityiskohtien näkymisen (De la Rie 
(1988, 10).  
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Pienimolekyyliset lakat, joiden viskoottisuus on matala ja joiden taitekerroin on lähellä 
maalin sideaineen taitekerrointa, ovat parhaita, jos halutaan saada aikaan vanhojen 
mestarien maalauksissa perinteisesti käytettyjen lakkojen vaikutus. Ikääntyneen pella-
vaöljyn taitekerroin on maksimissaan 1,57. Jopa vain 0,06 poikkeama tästä voidaan 
erottaa. Luonnonhartsilakoista dammar ja mastiksi ovat pienimolekyylisiä ja niillä on 
melko korkea taitekerroin. Dammarilla taitekerroin on 1,539 ja mastiksilla 1,536. (De la 
Rie 1988, 13–14.) Molemmat kellastuvat ikääntyessään, mutta mastiksi huomattavasti 
enemmän. Hydrogenoidusta hiilivedystä koostuva synteettinen lakka, Regalrez® 1094, 
on optisilta ominaisuuksiltaan samankaltainen: se on pienimolekyylinen ja sen taiteker-
roin on 1,519, mutta se on ikääntymisominaisuuksiltaan vakaampi (Whitten 1995, 
124). Kuitenkin monet konservaattorit suosivat edelleen luonnonhartsilakkoja tilanteis-
sa, joissa maalauksesta on aiemmin lakan poiston yhteydessä poistettu epähuomiossa 
myös maalin sideainetta, minkä seurauksena maalipinta on hyvin kuiva ja matta (De la 
Rie 1988, 19). Lakkaus tehdään siveltimellä, koska näin tehtynä lakkaa hierotaan kevy-
esti maalikerrokseen, mikä osaltaan edesauttaa värien kyllästymistä ja syvyyden palau-
tumista (Nicolaus 1999, 321) 
 
Kun maalauksessa on vaurioita ja puutosalueita, huomio kiinnittyy helposti niihin ja 
kokonaisuuden luettavuus katoaa. Samalla myös teoksen taidearvo laskee. Yleensä 
kaikki puutosalueet restaurointimaalataan sen vuoksi jollakin tavalla. Tämä visuaalisen 
ilmeen eheyttäminen tulee kuitenkin tehdä niin, että teoksen historiallinen autenttisuus 
säilyy eikä ajan kulumisen jälkiä mitätöidä. On tärkeää, että mitään ei lähdetä itse kek-
simään, että restaurointimaalaukset tehdään vain vaurioalueelle ja että ne ovat havait-
tavissa läheltä katsottuna ja poistettavissa tarvittaessa.  
 
Koska restaurointimaalauksissa käytettävät maalit eivät saisi muuttaa väriään ajan 
myötä ja niiden olisi oltava helposti poistettavissa, käytetään niiden sideaineena nyky-
ään usein synteettisiä hartseja. Tämän maalauksen restaurointimaalauksissa käytettä-
väksi tekniikaksi valitaan joko polyvinyyliasetaattipohjaiseen Mowilith® 20 -sideainee-
seen sekoitetut kuivapigmentit tai Kremer Pigmenten urea-aldehydipohjaiseen Laropal® 
A-81 -hartsiin pohjautuvat valmiit konservointivärit. Molempien käyttäminen on tullut 
tutuksi opintojen aikana. Mahdollisesti joillakin laajemmilla vaurioalueilla voidaan käyt-
tää pohjaväreinä guassivärejä. Mowilith 20 ei välttämättä sovellu hyvin läpikuultaviin 
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laseerauksiin, joten jos niitä on tarpeen tehdä, käytetään kuivapigmenttejä MS2A-
hartsiin sekoitettuna (Cove 2010, 76–78). 
 
Restaurointimaalausten jälkeen tehdään loppulakkaus ruiskulakkauksena Regalrez 
1094:llä. Ruiskulakkausta käytetään siksi, että siveltimellä tehty lakkaus saattaisi liuot-
taa tehtyjä restaurointimaalauksia. Lakkaan lisätään suositusten mukaisesti 2 prosent-
tia Regalrez-hartsin painosta Tinuvin® 292 -stabilointiainetta12, joka hidastaa valon ai-
heuttamaa lakan ikääntymistä (Whitten 1995, 127).  
 




Aloitin käytännön konservointityön irtoavan maalin kiinnittämisellä. Ennen kiinnitystä 
testasin maalipinnan vedenkestävyyttä eri värialueilla deionisoidulla vedellä, koska olin 
valinnut käytettäväksi liimaksi vesiliukoisen sampiliiman. Kaikki värialueet kestivät vettä 
hyvin. 
 
Laitoin maalauksen reunoilla irtoamassa olevien maalikerrosten alle siveltimellä 4-
prosenttista sampiliimaa. Liima imeytyi kerrosten alle hyvin. Lämmitin pintaa lämpö-
lusikalla silikonipintaisen Melinex®-kalvon ja pehmikkeenä olevien muutaman sanoma-
lehtipaperikerroksen läpi hyvin varovasti painaen, jotta maalikerrokset pehmenisivät ja 
painuisivat kiinni. Laitoin kiinnittymisen varmistamiseksi liimattujen alueiden päälle lyi-
jypainot seuraavaan päivään asti. Poistin pintaan jääneet sampiliiman jäämät syljellä. 
 
6.2.2 Halkeamien liimaus 
 
Laimensin kylmää kalaliimaa deionisoidulla vedellä suhteessa 1:1 ja laitoin sitä neulan 
ja ruiskun avulla halkeamiin (kuva 33). Paneeli oli tässä vaiheessa pystysuorassa asen-
nossa maalaustelineessä, jotta painovoima auttaisi halkeamien yläosasta ruiskutettua 
liimaa kulkeutumaan mahdollisimman hyvin koko halkeaman pituudelta. Lyhyempään 
halkeamaan pystyi ruiskuttamaan liimaa myös sen puolivälistä taustapuolelta. Kun lii-
                                            
12 Tinuvin® 292 kuuluu stabilointiaineisiin, joista käytetään englanninkielistä nimeä Hindered 
Amine Light Stabilizer (HALS).   
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maa alkoi tulla ulos halkeamien alaosasta, lopetin liiman ruiskuttamisen. Pidemmän 
halkeaman aikaisempi liimaus oli halkeaman alaosasta vielä kiinni, joten uutta liimaa oli 
mahdollista saada siihen vain noin puoliväliin asti. Laitoin paneelin varovaisesti puris-
tukseen viikonlopun ajaksi.  
 
Suunnittelin ja harjoittelin paneelin puristuksen ennen varsinaista liimausta, jotta sen 
kokeilemiseen ei tarvitsisi käyttää aikaa siinä vaiheessa, kun liima on jo ruiskutettu 
halkeamiin. Koska paneelia puristetaan halkeamien kohdalta sivusuunnista, täytyy pa-
neelia tukea ylä- ja alapuolelta erityisesti liitoksen kohdalta. Paneeli on viimeksi liimattu 
tukematta sitä sen kaarevuuden mukaisesti, joten se lepää liitoksen kohdalta pöydän 
päällä. Näin ollen saatoin laittaa paneelin pehmustetun puuriman avulla puristukseen 
koko liitoksen matkalta niin, ettei se pääse liikkumaan (kuva 34). Liimauksen kuivuttua 
poistin halkeamista ulos pursunneen liiman syljellä.  
 
  
Kuva 33. Liiman ruiskutus halkeamiin. Kuva 34. Paneeli puristuksessa halkeamien liimauk-
sen jälkeen. 
 
Olin jättänyt halkeamien reunoilla olevat maalikerrokset muun maalinkiinnityksen yh-
teydessä kiinnittämättä, koska halusin nähdä, miten ne asettuvat halkeamia liimattaes-
sa ja puristettaessa paikoilleen. Halkeamien liimauksen jälkeen ne olivat paikoin hie-







Pinnassa olevan lian puhdistamista varten kokeilin lian irrottamista deionisoidulla vedel-
lä, lämmitetyllä deionisoidulla vedellä, syljellä ja 2-prosenttisella triammoniumsitraatilla 
eri värialueilta (kuva 35). Kaikista tehokkaimmiksi lian irrottajiksi osoittautuivat sylki ja 
triammoniumsitraatti. Koska triammoniumsitraatti pitää vielä poistaa maalauksen pin-
nasta deionisoidulla vedellä, on sylki hellävaraisempi ja päätin käyttää sitä. Liitoksen 
alaosan restaurointimaalauksista lähti kaikilla kokeilluilla pintapuhdistusaineilla jonkin 
verran väriä. Restaurointimaalaukset ovat lakan päällä ja ne ovat pinnaltaan mattamai-
sia. On luultavaa, että niissä on ollut sideaineeseen huonosti sitoutunutta pigmenttiä, 
joka irtosi puhdistuskokeissa. 
 
 
Kuva 35. Maalauksen eri värialueille tehdyt puhdistuskokeet, joissa sylki (saliva) ja triammoni-
umsitraatti (TAC) irrottivat likaa parhaiten. 
 
Puhdistin maalauksen pinnan syljellä kostutetuilla pumpulipuikoilla. Pinnasta irtosi likaa 
melko paljon ja kukin alue piti puhdistaa kahteen kertaan. Vaikka likaa irtosikin paljon, 
ei puhdistetun ja puhdistamattoman pinnan välillä näkynyt selkeää eroa. Ainoastaan 
tummilla alueilla väri syveni näkyvästi ja pinnasta poistui siinä oleva harmahtava huntu. 
 
6.2.4 Vanhan vaha-hartsikittauksen poisto 
 
Liitoksen alaosassa olevan suuren vaha-hartsikittauksen päällä olevat restaurointimaa-
laukset liukenivat helposti lakanpoistoon valittuun liuottimeen. Lakanpoistokokeet on 
kuvattu luvussa 6.2.6. Restaurointimaalauksen alta tuli esiin läpikuultavaa vaha-
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hartsiseosta ja sen alta puolestaan ehjää maalipintaa lähes liitoksen reunaan asti. Lii-
toksen oikealta puolelta paljastuva maalipinta ei kuitenkaan ole alkuperäistä, vaan 
vanhempi restaurointimaalaus, joka ulottuu noin senttimetrin päähän liitoksesta. Tästä 
huolimatta maalipinnan vaurio on huomattavasti luultua pienempi. Restaurointimaalaus 
on ollut aivan väärän värinen ja sitä on levitetty hyvin laajalle alueelle, jotta se saatai-
siin visuaalisesti sulautumaan alkuperäisen maalin sekaan.  
 
Poistin kittauksessa käytettyä vaha-hartsiseosta mekaanisesti hammaslääkärin työkalu-
jen, skalpellin ja bambutikkujen avulla mikroskoopin alla. Varsinkin maalipinnan päältä 
sitä lohkesi helposti pois reunalta painamalla (kuva 36). Pintaan näytti kuitenkin jäävän 
vielä kerros vahaa, jota poistin Ligroinilla. Liitoksen reunalta irtosi kahdesta kohtaa 




Kuva 36. Vaha-hartsiseos lohkesi maalipin-
nan päältä melko helposti. Liitoksen vasem-
malta puolelta paljastui ehjää alkuperäistä 
maalipintaa.  
Kuva 37. Puuttuvan puun alue kun vaha-
hartsikittaus on kokonaan poistettu. 
 
Kun poistin kittausta puuttuvan puualueen kohdalta, havaitsin, että PVAc-liimaa kulki 
ohuena saumana kitin välissä. Näin ollen on selvää, että paneelin liitos on irronnut vas-
ta kittauksen tekemisen jälkeen. Vaha-hartsiseos oli melko pehmeää ja irtosi hyvin 
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hammaslääkärin työkaluilla kaivamalla. Sen alta esiin tuleva puu on vaaleahkoa, hyvin 
pehmeää ja siinä on tuhohyönteisten syömiä koloja (kuva 37). Onkin todennäköistä, 
että ainakin vasemmanpuoleisessa lankussa on ollut mukana ohut kerros pintapuuta, 
joka on houkutellut tuhohyönteisiä. Puusta irtosi joitakin pieniä murusia kittauksen 
poiston yhteydessä. Se ei ole mielestäni suuri ongelma, koska pehmeä ja huono puu 
todennäköisesti heikentäisi uutta täyttöä. Kittauksen alta paljastunut puu on myös va-
han kyllästämää. 
 
6.2.5 Liima-täyteainekokeet ja uusi täyttö 
 
Vanhan vaha-hartsikittauksen poistamisen jälkeen tein kokeita eri liima-
täyteaineseoksilla puuhun jääneen raon täyttämiseksi. Koska kittauksen alta paljastu-
nut puu oli vahan kyllästämää, näiden kokeiden pääasiallisena tarkoituksena oli testata 
liima-täyteaineseoksen tarttuvuutta vahapintaan. Lisäksi tarkoituksena oli selvittää, 
miten melko paksut täytöt käyttäytyvät kuivuessaan. 
 
Valmistin liima-täyteainekokeita varten testikappaleita 50 x 50 x 10 millimetrin puupali-
koista. Puupalikat olivat koivua, mutta koska näissä kokeissa ei ollut tarkoitus verrata 
liima-täyteaineseoksen vahvuutta paneelin vahvuuteen, ei puun laadulla ollut merkitys-
tä. Sivelin liimattaville pinnoille kerroksen sulatettua mehiläisvahaa. Suojasin kunkin 
puupalikan ylä- ja alapinnan Scotch Magic® -teipillä, jotta käytettävät liimat eivät imey-
tyisi puun pintaan. Teippasin palikat pareittain neljän millimetrin etäisyydelle toisistaan 
vahalla käsitellyt pinnat vastakkain. Valitsin tämän etäisyyden siksi, että paneelissa 
oleva puuttuvan puun alue on leveimmillään noin neljä millimetriä. Myös puupalikoiden 
paksuus, kymmenen millimetriä vastaa suunnilleen paneelin paksuutta vauriokohdassa. 
Valmistin kutakin liima-täyteaineseosta varten kaksi testikappaletta (kuva 38). 
 
 








Valitsin testattavat liimat (taulukko 1) osin kirjallisuudesta löytyvien tietojen ja osin 
kokemusteni perusteella. Vahaesineiden liimaamista käsittelevässä tutkimuksessa 
(Lang 2011, 13) sampiliimaa pidettiin parhaana erityisesti mehiläisvahasta tehdyille 
esineille. Lascaux® 498 HV -liiman ja Mowilith® DMC2:n liimausvoimat olivat tutkimuk-
sen mukaan suurempia, mikä ei ole välttämättä hyvä vahaesineille (Lang 2011, 13). 
Vahapintaiselle puulle ne voisivat kuitenkin toimia. Lascaux® Medium for Consolidation 
-liima kehitettiin korvaamaan Acronal 300D® -liima, jonka valmistus on lopetettu. Ac-
ronal oli käytännössä havaittu hyväksi liimaksi maalinkiinnitykseen sellaisissa polykro-
miveistoksissa, joita on aiemmin kiinnitetty vahalla (Hedlund 1997, 141–142), minkä 
vuoksi otin Medium for Consolidation -liiman kokeisiin mukaan. Halusin lisäksi kokeilla 
Plextol® B500 -liimaa vielä yhtenä akryylipohjaisena vaihtoehtona. Kylmän kalaliiman 
valitsin sen hyvien käyttöominaisuuksien ja joustavuuden vuoksi toiseksi eläinliimapoh-
jaiseksi vaihtoehdoksi.  
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Gelatiini 45 % (turskan nahka) 
Vesi 55 % 
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Kun Young ym. (2002) tutkivat liimalla ja täyteaineella tehtäviä paneelimaalausten lii-
toksia, osoittautui fenolihartsimikropallojen (halkaisija 50 µm) ja kookospähkinänkuori-
jauhon seos suhteessa 1:1 parhaaksi täyteaineeksi. Myös pelkkiä mikropalloja pidettiin 
tutkimuksessa hyvänä vaihtoehtona. (Young ym. 2002, 95.) Näin ollen valitsin omiin 
kokeisiini täyteaineeksi Kevra Oy:n fenolihartsimikropallot, koska kookospähkinänkuori-




Valmistin kustakin liimasta fenolihartsimikropallojen kanssa täyttömassan ja levitin 
massan testikappaleissa oleviin rakoihin lastalla. Koska liimojen viskositeetti oli erilai-
nen, kului eri seoksiin erilainen määrä mikropalloja. Mikropallojen määrä suhteessa 
liimaan määräytyi sen mukaan, että tuloksena oli helposti levitettävä ja työstettävä 
massa. Annoin täyttöjen kuivua 24 tuntia, minkä jälkeen poistin testikappaleista teipit 
ja käänsin ne ylösalaisin kuivumisen edistämiseksi. 
 
Viiden vuorokauden kuluttua taivutin testikappaleita selvittääkseni liimatäytön vahvuu-
den ja tarttumisen vahapintaan. Koska käytössä ei ollut mitään mittalaitetta, vaan tein 
taivuttamisen käsin, voidaan kokeen tulosta pitää subjektiivisena arviona. Kokeen tu-
loksena voidaan todeta, että Lascaux 498 HV ja Plextol B500 toimivat parhaiten. Niillä 
tehdyt täytöt tarttuivat melko hyvin vahaan (kuva 39) ja olivat vahvimmat, mutta silti 
joustavat. Sampiliima ja Mowilith DMC2 eivät tarttuneet vahaan lainkaan ja DMC2:sta 
tehty täyttö oli lisäksi mureneva. Kylmä kalaliima ei myöskään tarttunut hyvin vahaan 
ja sen pintaan muodostui kova kalvo, joka esti täytön sisäosan kuivumista. Lascaux 
Medium for Consolidationin tarttuminen vahaan oli paras, mutta sen käyttöominaisuu-
det olivat huonot ja täyttö oli hauras, koska laihaan liimaan piti lisätä paljon täyteainet-
ta, jotta massa ei olisi valuva. Tulokset on esitelty yksityiskohtaisemmin liitteessä 14. 
 
 
Kuva 39. Plextol® B500-liimalla ja fenolihartsimikropalloilla tehty täyttö tarttui melko hyvin va-
haan ja täytön rikkoutuminen tapahtui suurelta osin täyttömassan sisältä. 
 
Tein kahdella parhaimmaksi havaitsemallani liimalla vielä jatkokokeita käyttämällä täy-
teaineena fenolihartsimikropalloja ja hienojakoista sahajauhoa suhteessa 1:1. Sahajau-
hon lisäämisellä oli tarkoituksena tehdä täytöstä vahvempi ja hieman jäykempi. Näissä 
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kokeissa Plextol B500 ja Lascaux 498 HV toimivat pääosin yhtä hyvin, mutta Lascaux 
498 HV kuivui hitaasti ja epätasaisesti, mikä saattaa aiheuttaa jännitteitä täyttöön. Näin 
ollen valitsin paneelille tehtävään täyttöön liimaksi Plextol B500:n ja täyteaineeksi mik-
ropallojen ja sahajauhon seoksen. 
 
Tein täytön valitsemallani yhdistelmällä (kuva 40). Paneelin taustapuolella liitoksen 
kohdalla oleva lasikuituteippi toimi täytölle pohjana. Jätin täytön pinnan hieman panee-
lin pintaa alemmaksi, jotta sen päälle on mahdollista tehdä vielä maalipinnan res-
taurointia varten valkoinen ja tasainen kittaus.  
 
 
Kuva 40. Puuttuvan puualueen täyttäminen Plextol B500:sta ja fenolihartsimikropalloista ja 
sahajauhosta tehdyllä täyttömassalla pienen lastan avulla. 
 
6.2.6 Lakan ja vanhojen restaurointimaalausten poisto 
 
Tein lakan poistamista varten liukoisuuskokeet Ligroin-etanolisarjan avulla maalauksen 
oikeaan reunaan harmaalle värialueelle (kuvat 41 ja 42). Aloitin kaikkein poolittomim-
malla liuottimella eli puhtaalla Ligroinilla ja etenin sitten polaarisempiin Ligroin-
etanoliseoksiin. Testatut liuotinseokset olivat 90:10, 80:20, 70:30, 60:40, 50:50, 40:60 
ja 30:70. Rullasin kullakin seoksella kostutetulla pumpulipuikolla lakkapintaa kymme-
nen kertaa edestakaisin. Tein kokeet mikroskoopin alla sen varmistamiseksi, ettei ko-
keiltuihin liuottimiin irtoa myös pigmenttiä maalipinnasta. 
 
Pelkällä Ligroinilla ei lakkaa irronnut lainkaan. Jo 90:10 Ligroin-etanoliseos irrotti lakkaa 
vähän. Hyviksi osoittautuivat 70:30 ja 60:40 seokset, jotka irrottivat lakkaa nopeasti 
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irrottamatta kuitenkaan maalipinnasta alkuperäistä pigmenttiä. Kokeilin varmuuden 
vuoksi vielä polaarisempia seoksia. En havainnut niissä suurta eroa tehokkuuden osal-
ta, mutta myöskään ne eivät irrottaneet koealueelta pigmenttiä. Valitsin lakanpoistoon 
toimiviksi osoittautuneista liuotinseoksista poolittomamman, 70:30-seoksen, jonka liu-
koisuusparametrit ovat fd 79, fp 7 ja fh 14. Liukoisuusparametriensa perusteella tämä 
seos osuu Teasin liukoisuuspyramidilla öljysideaineen liukoisuusalueen ulkopuolelle 
(Horie 2010, 415), joten se on todennäköisesti maalipinnalle varsin turvallinen. 
 
  
Kuva 41. Lakanpoistokokeet. Kahdella parhaaksi osoit-
tautuneella liuotinseoksella kokeiltiin lakanpoistoa vielä 
ihonvärin alueella. 
Kuva 42. Lakan liukoisuutta ko-
keiltiin maalauksen reunalla. 
 
Liukoisuuskokeiden tulos oli mielestäni jossain määrin yllättävä. Koska maalauksessa 
käytetty lakka näytti FTIR-analyysin perusteella sisältävän hartsin lisäksi öljyä, olin aja-
tellut sen poistamisen saattavan olla hankalaa. Onkin luultavaa, että lakkapinta on 
melko tuore, koska se liukenee niin helposti jo suhteellisen poolittomiinkin liuottimiin. 
 
Lähdin poistamaan maalauksen pinnasta lakkaa lakanpoistokokeiden perusteella valitul-
la liuottimella eli 70:30 Ligroin-etanoliseoksella. Se toimikin hyvin ja melko ohut lakka-
kerros liukeni siihen helposti. Tein lakan poiston kokonaan mikroskoopin alla ja tarkistin 
työn etenemistä säännöllisesti ultraviolettivalossa. Lakanpoiston yhteydessä varmistui 
lakkanäytteestä ajetun infrapunaspektrin perusteella tehty päätelmä, että lakkaan on 
sekoitettu jotakin pigmenttiä. Kaikilla värialueilla, myös esimerkiksi sinisillä tai vihreillä 
alueilla, pumpulipuikoista tuli hyvin ruskeita ja mikroskoopilla tarkasteltuna niissä oli 
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ruskeita pigmenttipartikkeleita. Erityisesti lakkapinnan mattamaisilla alueilla (kuva 12 
sivulla 23) oli hyvin paksu punaruskea lasuurimainen kerros, jossa oli runsaasti pig-
menttiä lakkaan sekoitettuna.  
 
Jätin viimeisimmiksi ne värialueet, joiden ajattelin olevan kaikkein herkimpiä, kuten 
vihreän verhon ja punaisen puvun, joilla oli lasuureita tai jäänteitä niistä sekä mustan 
taustan. Näiltäkin alueilta lakka liukeni helposti ja maalipinnasta tai lasuureista ei irron-
nut alkuperäistä pigmenttiä. Musta tausta paljastui kuitenkin hyvin vaurioituneeksi, kun 
vanhat restaurointimaalaukset liukenivat lakanpoiston yhteydessä pois (kuva 43). La-
kan poistamisen jälkeen maalipinnasta tuli hyvin kuiva ja matta, mikä kertoo osaltaan 
siitä, että maalausta on jossain vaiheessa puhdistettu rajusti ja aikaisemman lakanpois-
ton tai -poistojen yhteydessä myös maalipinnasta on imeytynyt sideainetta pois.  
 
 
Kuva 43. Maalauksen mustalla tausta-alueella oli runsaasti vaurioita, jotka tulivat esiin res-
taurointimaalausten alta. Kuvassa liitoksen oikealla puolella ja verhon alueella lakkaa ja res-
taurointimaalauksia ei ole vielä poistettu.  
 
Suurin osa maalauksen vanhoista restaurointimaalauksista liukeni hyvin helposti käyt-
tämääni liuottimeen yhtä aikaa lakan poistamisen kanssa. Näin ollen ei juurikaan ollut 
mahdollista toteuttaa alkuperäistä suunnitelmaa olla poistamatta joitakin onnistuneem-
pia vanhoja restaurointimaalauksia. Koska halusin jättää naisen restaurointimaalatun 
oikean silmän poistamatta, saatoin siten ainoastaan hieman ohentaa sen päällä olevaa 
lakkaa. Ainoastaan naisen otsassa ja alhaalla kolmantena vasemmalla olevan puton 
selässä olevat restaurointimaalaukset olivat vaikeita poistaa kokonaan. Jotta niiden 
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ympärillä olevalle alkuperäiselle maalipinnalle ei olisi aiheutunut liikaa rasitusta, päätin, 
etten yritä väkisin poistaa niitä, vaan peitän ne uusilla restaurointimaalauksilla. Kuten 
maalauksen pintaa tarkastellessa olin arvioinutkin, monet restaurointimaalaukset olivat 
huomattavasti varsinaisia vaurioita suurempia. 
 
Poistaessani lakkaa ja restaurointimaalauksia liitoksen ympäriltä havaitsin, että lähes 
koko liitoksen matkalta sen ympärillä on vahaa. Pehmensin vahaa liuottimella ja poistin 
sen sitten mekaanisesti skalpellilla, mikä onnistui hyvin. Kävi ilmi, että vaha ja res-
taurointimaalaukset peittivät toisaalta paljon aivan ehjää maalipintaa, mutta toisaalta 
laajoja vaurioita, joissa ei ollut enää jäljellä kuin pohjustusta tai jopa puuta. On luulta-
vaa, että paneeli on jossakin vaiheessa (ennen nykyistä PVAc-liimausta) liimattu ko-
koon niin, että liitoksen reunat eivät ole osuneet keskenään samaan tasoon. Sen si-
jaan, että liitos olisi tehty uudestaan oikein, on kuvapintaa hiottu (kuva 44) ja sitten 
päälle on levitetty vahaa, jotta liitoksen kohta saataisiin tasaiseksi. Mikäli olisin päättä-
nyt irrottaa paneelin osat ja liimata ne uudelleen, olisi tämän vuoksi voinut olla vieläkin 
vaikeampaa saada niitä osumaan hyvin yhteen. 
 
 
Kuva 44. Laajojen restaurointimaalausten alta paljastui, että kuvapintaa on hiottu, jotta se saa-
taisiin tasaiseksi liitoksen molemmin puolin. 
 
Poistin lopuksi liitoksen yläpäässä olevan lyijyvalkoisella tehdyn kittauksen sekä naisen 
poskea suutelevan puton olkapäässä ja oikeanpuoleisen pylvään keltaisessa jalustassa 
olevat vanhat ja epätasaiset vaha-hartsikittaukset mekaanisesti. Vaha-hartsikittausten 
alla olevat vauriot ulottuivat puuhun asti ja näyttivät siltä, että ne olivat aiheutuneet 
paneelin pintaan osuneista iskuista. 
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6.2.7 Kittaus, restaurointimaalaus ja lakkaus 
 
Eristin Paraloid B72:lla (5 prosenttia asetonissa/etanolissa) ne puutosalueet, joissa oli 
ollut vaha-hartsiseoksella tehtyjä kittauksia. Sen jälkeen täytin alueet samoin kuin 
muut kolhut konservointisuunnitelman mukaisesti Mowiol 3-83-liiman ja Vinnapas EP1-
liiman seoksesta (1:1) ja liidusta valmistetulla kitillä. Rakensin syvemmille puutosalueil-
le tulevat kittaukset usealla ohuemmalla kerroksella, koska paksut kittaukset kutistuvat 
helpommin. Tasoitin kittaukset aavistuksen verran alkuperäisen maalipinnan alapuolelle 
korkkipalan ympärille kiedotulla kostutetulla säämiskällä sekä kostutetuilla pumpuli-
puikoilla. Etenkin suuremmissa kittauksissa korkilla ja säämiskällä oli helpompi saada 
tasainen lopputulos (kuvat 45 ja 46).  
 
  
Kuva 45. Kittauksen pinnan tasoittaminen korkin ja 
kostean säämiskän avulla. 
Kuva 46. Valmiita kittauksia. 
 
Kittausten jälkeen tein maalaukselle välilakkauksen. Koska maalauksen pinta oli niin 
kuiva, päätin valita välilakkaukseen dammarhartsista tehdyn lakan (25-prosenttinen 
Shellsol® A:ssa), jonka levitin maalauksen pinnalle siveltimellä (kuva 47). Lakka kyllästi 
maalauksen värit hyvin ja antoi huomattavasti syvyyttä. Tummalla tausta-alueella ole-
vista raunioista tuli näkyviin sellaisia yksityiskohtia, joita ei aiemmin erottunut lainkaan. 
Kuiva maalipinta imi lakkaa kaikilla värialueilla suunnilleen yhtä paljon ja lakkapinnasta 






Kuva 47. Lakkaus kyllästi maalauksen värit ja toi esiin uusia yksityiskohtia. 
 
Tein restaurointimaalaukset (kuvat 48 ja 49) pääasiassa Mowilith 20 -sideaineella ja 
kuivapigmenteillä. Sideaine valmistettiin liuottamalla kymmenen grammaa Mowilith 20 -
hartsia sataan millilitraan etanolia (Etax A) ja lisäämällä vielä 5 millilitraa 1-metoksi-2-
propanolia. 1-metoksi-2-propanolin tarkoitus on hidastaa etanolin haihtumista, jolloin 
restaurointimaali ei kuivu paletilla niin nopeasti. (Cove 2010, 77.) Tumman taustan 
vaurioalueilla Mowilithilla ja kuivapigmenteillä oli vaikea saada riittävän läpikuultavaa, 
mutta kuitenkin tummaa sävyä. Käytinkin näihin alueisiin lopulta kuivapigmenttejä 
MS2A-hartsissa (25 prosenttia Shellsol A:ssa). 
 
Pyrin yleensä tekemään ensin lähellä lopullista sävyä olevan pohjavärin ja viimeistele-
mään sen sitten lasuurilla. Hyvin pienien vaurioalueiden restauroinnissa sekoitin sävyn 
valmiiksi jo paletilla. Jotkut värialueet osoittautuivat melko haastaviksi. Maalauksen 
maalikerrokset ovat monin paikoin ohuita ja vaalea pohjustus kuultaa niiden läpi. Jos 
tällaisilla alueilla ei heti onnistunut löytämään oikeaa sävyä ja oikeaa peittävyyttä, meni 
restaurointimaalaus helposti ”tukkoon”. Jouduinkin välillä poistamaan jo tekemiäni res-
taurointimaalauksia ja aloittamaan alusta. 
 
Ihoalueilla maali oli kulunutta ja imprimatuurakerroksen raidallisuus kuulsi selvästi läpi. 
Pyrin häivyttämään selkeimmin näkyviä raitoja jonkin verran, jotta ne eivät häiritsisi 
ihoalueiden muotojen ymmärtämistä. Niiden täydellinen peittäminen olisi vaatinut laa-
jojen päällemaalausten tekemistä, mikä ei mielestäni olisi ollut tarkoituksenmukaista. 
Iän ja historian kuuluu näkyä maalauksessa. 
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a)   b)   c)  
Kuva 48. Paneelin liitoksen alaosa a) ennen konservointia, b) kittauksen jälkeen ja c) res-
taurointimaalausten jälkeen. 
 
a)     b)  
Kuva 49. Naisen kasvot ja sylissä olevan puton olkapää a) ennen konservointia ja b) restauroin-
timaalausten jälkeen. 
 
Restaurointimaalausten jälkeen tein maalaukselle ruiskulakkauksen Regalrez 1094:llä 
(20-prosenttinen Shellsol® 40D:ssä), johon oli lisätty Tinuvin 292 -stabilointiainetta 2 
prosenttia hartsin määrästä.  Ruiskutin lakkaa maalauksen pintaan ohuelti kolme ker-
rosta. Lakkaus tasoitti pienet kiiltoerot, joita restaurointimaalausten yhteydessä oli syn-





Opinnäytetyöni aiheena ollut puupaneelille maalattu maalaus oli minulle hyvin mielen-
kiintoinen kohde. Paneelimaalauksille tyypilliset rakenteelliset ongelmat ja niiden kon-
servointi eivät olleet minulle yhtä tuttuja kuin kangaspohjaisten maalausten. Niinpä 
tämä kohde tarjosi minulle hyvän mahdollisuuden oppia aiheesta lisää. 
 
Opinnäytetyöprosessi alkoi lähdeaineiston kokoamisella ja maalauksen yksityiskohtai-
sella dokumentoinnilla. Materiaalitutkimukset olivat laajat ja mielenkiintoisia löytöjä 
olivat muun muassa maalauksen aluspiirustus, vihreän verhon alueella olevan lasuurin 
jäämät sekä sinisen viitan alueella käytetty värinsä menettänyt smalttipigmentti. Maa-
lauksen kunto kartoitettiin ja maalaus konservoitiin ja restauroitiin tehdyn suunnitel-
man mukaisesti. Liimoilla ja täyteaineilla tehdyt kokeet paneelista puuttuvan puualueen 
täyttämiseksi muodostivat työhön hauskan ja hyödyllisen lisän. Koko prosessi sujui 
mielestäni hyvin ja työ valmistui kutakuinkin aikataulussa. Eteeni ei tullut sellaisia on-
gelmia, jotka olisivat aiheuttaneet suuria viivästyksiä. Osasin ajoittaa käytännön työn ja 
kirjoitustyön hyvin lomittain, joten kummankaan osa-alueen kanssa ei tullut kiire. 
 
Käytännön konservoinnin lopputulos oli hyvä. Halkeamien liimauksen ja paneelista 
puuttuvan puualueen täyttäminen tekivät paneelista stabiilimman ja kestävämmän. 
Maalauksen epätasaisen lakkapinnan sekä huonosti tehtyjen ja usein vääränväristen 
vanhojen restaurointimaalausten poistaminen kohensivat jo osaltaan maalauksen ulko-
asua. Vanhojen restaurointimaalausten poistaminen aiheutti sekä iloisia, että vähem-
män iloisia yllätyksiä. Toisaalta niiden alta paljastui monin paikoin aivan ehjää maalipin-
taa, mutta toisaalta myös alun perin ajateltua pahempia vaurioita, esimerkiksi alueilla, 
joissa kuvapintaa oli hiottu liitoksen saamiseksi tasaiseksi. Näiden pahempien vaurioi-
den vuoksi uudet restaurointimaalaukset veivätkin suunniteltua enemmän aikaa. Res-
taurointimaalaukset osoittautuivat myös osin odotettua hankalammiksi. Olen kuitenkin 
restaurointimaalausten lopputulokseen tyytyväinen ja niiden myötä maalauksen visuaa-
linen kokonaisvaikutelma parantui ja yhtenäistyi. 
 
Erityisen kiehtovaa tässä opinnäytetyössä oli maalauksen attribuutiota ja ajoitusta kos-
keva selvitys. Selvitystyön tuloksena löytyi neljä maalausta ja yksi grafiikanvedos, jois-
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sa oli käytetty samaa kompositiota. Näistä muista versioista saatujen tietojen perus-
teella oli mahdollista todeta maalauksen olevan tuntemattoman taiteilijan kopio liège-
läisen taiteilijan Lambert Lombardin alkuperäiskomposition mukaan. Vertaamalla maa-
laukselle tehtyjen teknisten tutkimusten tuloksia lähdekirjallisuuteen voitiin päätellä, 
että maalauksessa käytetyt materiaalit ja tekniikat olivat sellaisia, joita tyypillisesti käy-
tettiin Alankomaissa 1500- ja 1600-luvuilla. Maalaus saattaa olla aikalaiskopio. 
 
Tämän työn myötä olen saanut kokemusta mittavan projektin itsenäisestä läpiviemises-
tä, konservoinnin päätöksenteosta sekä tietenkin varsinaisista käytännön konservointi-
toimenpiteistä. Työn aikana sain paljon tietoa paneelimaalausten rakenteellisesta kon-
servoinnista. Koin aiheeseen perehtymisen erittäin hyödylliseksi, vaikka lopulta päätin-
kin olla toteuttamatta maalauksen paneelin osien irrottamista ja uudelleen liimausta. 
Lisäksi opin paljon aikakaudesta, joka ei ollut minulle ennestään niin tuttu. 
 
Konservoinnin tuloksena maalaus voidaan asettaa näytteille Amos Andersonin taidemu-
seossa, koska sen rakennetta on vahvistettu eikä huomio enää kiinnity niin helposti 
vaurioihin ja huonosti tehtyihin restaurointeihin. Museo voi hyödyntää myös attribuutio- 
ja ajoitustutkimusten tuloksia maalauksen esittelyssä sekä omien mahdollisten jatko-
tutkimustensa pohjana. Mikäli ajoituksen tarkentaminen katsotaan tarpeelliseksi, on 
paneelille mahdollista tehdä myöhemmin vielä dendrokronologinen tutkimus. 
 
Mainittakoon vielä, että tekemieni tiedustelujen seurauksena on Alankomaiden taide-
historiallisen instituutin tietokannassa olevien kahden muun maalausversion tietoihin 
lisätty maininta maalausten yhteydestä Lambert Lombardiin. 
 
Jatkossa maalauksen säilytysolosuhteisiin on hyvä kiinnittää erityistä huomiota. Koska 
paneeli reagoi herkästi ilmankosteuden ja lämpötilan muutoksiin, en suosittele sen lai-
naamista tai tallettamista sellaisiin tiloihin, jossa olosuhteita ei kontrolloida. Jos näin 
kuitenkin jossain vaiheessa halutaan tehdä, ehdotan harkittavaksi maalauksen sijoitta-
mista niin sanottuun mikroilmastovitriiniin, joka tasaa olosuhdevaihteluita. Sellainen on 
mahdollista rakentaa maalauksen koristekehykseen lisättävän lasin, taustalevyn ja tii-
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Muita maalauksia, joissa on sama kompositio 
 
 
Kuva 1. Caritas. Öljy (maalauspohja on  
tuntematon). 120 x 80 cm. Maa-
lauksen olinpaikka on tuntema-





Kuva 2. Caritas. Öljy puupaneelille (tam-
mi). 136 x 107 cm. Maalauksen 
olinpaikka on tuntematon. (RKD 
On-line Databases 2011b) 
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Kuva 3. Caritas. Öljy puupaneelille (tammi). 114 x 92 cm. Maalaus kuuluu Eremitaasin taide-
kokoelmiin ja on attribuoitu Lambert Lombardille. (Nikulin 1989, 134.) 
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Kuva 4. Caritas. Öljy puupaneelille. 97,7 x 70,7 cm. Myynnissä Zürichissä 17.9.2010 Koller 
Auktionen -huutokauppakamarissa. Maalaus on huutokaupan luettelossa attribuoitu 
Vincent Sellaerin piirille. (Koller Auktionen 2010, 4.) 
Liite 2 
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Ennen konservointia, edestä, sivuvalo 
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Ennen konservointia, edestä, sivuvalo 
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Ennen konservointia, takaa, sivuvalo 
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Ennen konservointia, takaa, sivuvalo 
 




























































Röntgenfluoresenssimittaukset XRF 1 – XRF 13 
Poikkileikkausnäytteet P1 – P6 
Näytteet infrapunaspektroskopiaa varten F1 – F5 
Liite 11 



























  2090345           
Rikki, 
(S) 
480278 584107 61798 445986 240616 35236 302970 
Kloori, 
(Cl) 
              
Kalium, 
(K) 
23851 7342 25282 64900 28256 6351 23354 
Kalsium, 
(Ca) 
12727 5689 69308 37543 14868 21861 74193 
Kromi, 
(Cr) 
85 75 129 71 280 103 193 
Mangaani, 
(Mn) 
188 197 349 223 546 274 615 
Rauta, 
(Fe) 
13164 1770 1581 739 8154 9200 6346 
Koboltti, 
(Co) 
        2198     
Nikkeli, 
(Ni) 
        440     
Kupari, 
(Cu) 
416 453 68054 18749 132168 485 29164 
Sinkki, 
(Zn) 
  495       2154 297 
Arseeni, 
(As) 
13867 22037 2657 13375 3250 2448 10211 
Strontium, 
(Sr) 
55   125   72 29 56 
Hopea, 
(Ag) 
  343           
Kadmium, 
(Cd) 
140             
Tina, 
(Sn) 
    1134 10312     525 
Jodi, 
(I) 
    2376 2414       
Barium, 
(Ba) 
238 297 392   643   419 
Elohopea, 
(Hg) 
  61755       464   
Lyijy, 
(Pb) 
























            
Rikki, 
(S) 
422224 299547 369836 214566 511613 512376 
Kloori, 
(Cl) 
            
Kalium, 
(K) 
6878 11279 6868 7549 8509 3358 
Kalsium, 
(Ca) 
27709 82554 45712 59484 10592 10565 
Kromi, 
(Cr) 
61   63 33 89 122 
Mangaani, 
(Mn) 
177 413 271 186 169 199 
Rauta, 
(Fe) 
794 3297 3121 899 4178 7887 
Koboltti, 
(Co) 
            
Nikkeli, 
(Ni) 
            
Kupari, 
(Cu) 
14683 160 307 1077 112   
Sinkki, 
(Zn) 
  58 1628     5654 
Arseeni, 
(As) 
10841 5817 8221 6171 10140 13105 
Strontium, 
(Sr) 
56 100 72 109 66 60 
Hopea, 
(Ag) 
            
Kadmium, 
(Cd) 
            
Tina, 
(Sn) 
            
Jodi, 
(I) 
            
Barium, 
(Ba) 
188   177   166 186 
Elohopea, 
(Hg) 
  118     1656 1367 
Lyijy, 
(Pb) 
52368 25383 40247 26935 44622 62065 
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100x suurennos päivänvalossa ja ultraviolettivalossa 
 
1. Pohjustus, joka sisältää liitua eläinliimasideaineessa, ainakin kolme kerrosta. 
2. Runsaasti öljysideainetta sisältävä harmahtavanvaalea imprimatuurakerros, jossa on 
vähän lyijyvalkoista sekä mustia pigmenttipartikkeleita. 
3. Vaaleamman punainen maalikerros, jossa on lyijyvalkoista ja oranssinpunaisia sekä 
joitakin tummempia pigmenttipartikkeleita. Oranssinpunaiset partikkelit ovat luultavasti 
lyijymönjää. Kerroksessa voi olla myös raudan maaväriä, mutta sen partikkeleita ei 
selkeästi erotu. 
4. Tummemman punainen maalikerros, jossa on runsaasti oranssinpunaisia pigmentti-
partikkeleita, luultavasti lyijymönjää. Läpikuultavat tummemmat partikkelit voivat olla 
orgaanista lakkapigmenttiä.  
5. Vanhempaa ja voimakkaasti kellastunutta lakkaa, jossa näyttäisi olevan myös joita-
kin pigmenttipartikkeleita. Lakka fluoresoi UV-valossa.  



























100x suurennos päivänvalossa ja ultraviolettivalossa 
 
1. Pohjustus, joka sisältää liitua eläinliimasideaineessa, ainakin kolme kerrosta 
2. Runsaasti öljysideainetta sisältävä harmahtavanvaalea imprimatuurakerros, jossa on 
vähän lyijyvalkoista sekä mustia pigmenttipartikkeleita 
3. Vaaleanvihreä maalikerros, joka sisältää todennäköisesti verdigris’tä, lyijytinakeltais-
ta, lyijyvalkoista sekä joitakin mustia pigmenttipartikkeleita 
























100x suurennos päivänvalossa ja ultraviolettivalossa 
 
1. Pohjustus, joka sisältää liitua eläinliimasideaineessa, ainakin kaksi kerrosta 
2. Runsaasti öljysideainetta sisältävä harmahtavanvaalea imprimatuurakerros, jossa on 
vähän lyijyvalkoista sekä mustia pigmenttipartikkeleita 
3. Kaksi tummanvihreä maalikerrosta, joista alempi sisältää todennäköisesti verdi-
gris’tä, lyijytinakeltaista, lyijyvalkoista, jotakin mustaa pigmenttiä sekä joitakin punai-
sen pigmentin partikkeleita. Ylempi kerros on läpikuultavampi ja siinä on pääasiassa 
vihreitä partikkeleita. Tämän kerroksen yläosa on ruskehtava. Näiden kerroksien välillä 
ei voi erottaa aivan selkeää rajaa.  
4. Läpikuultava vaalea kerros, jossa on paljon sideainetta ja joitakin pigmenttipartikke-
leita 

























100x suurennos päivänvalossa ja ultraviolettivalossa 
 
1. Pohjustus, joka sisältää liitua eläinliimasideaineessa, ainakin kaksi kerrosta 
2. Runsaasti öljysideainetta sisältävä harmahtavanvaalea imprimatuurakerros, jossa on 
vähän lyijyvalkoista sekä mustia pigmenttipartikkeleita 
3. Paksu maalikerros, jossa värinsä menettänyttä smalttia ja voimakkaasti kellastunutta 
öljyä 
4. Paksu maalikerros, jossa atsuriittia 
5. Runsaasti öljysideainetta sisältävä kerros, jossa atsuriittipartikkeleita, mahdollisesti 
lasuuri 






























100x suurennos päivänvalossa ja ultraviolettivalossa 
 
1. Pohjustus, joka sisältää liitua eläinliimasideaineessa, ainakin kaksi kerrosta 
2. Runsaasti öljysideainetta sisältävä harmahtavanvaalea imprimatuurakerros, jossa on 
vähän lyijyvalkoista sekä mustia pigmenttipartikkeleita 
3. Ainakin kolme ihonväristä maalikerrosta, joissa on lyijyvalkoista, sinooperia sekä 
mahdollisesti raudan maavärejä. Keskimmäisessä kerroksessa on myös yksi tumma 
pigmenttipartikkeli 
























100x suurennos päivänvalossa ja ultraviolettivalossa 
 
1. Pohjustus, joka sisältää liitua eläinliimasideaineessa, mahdollisesti kolme kerrosta 
2. Runsaasti öljysideainetta sisältävä harmahtavanvaalea imprimatuurakerros, jossa on 
vähän lyijyvalkoista sekä mustia pigmenttipartikkeleita 
3. Punainen maalikerros, jossa on runsaasti pieniä oranssinpunaisia partikkeleita. Läpi-
kuultavat tummemmat partikkelit voivat olla orgaanista lakkapigmenttiä 
4. Orgaanista lakkapigmenttiä sisältävä lasuuri 
5. Toinen punainen maalikerros, jossa on runsaasti sideainetta ja joka on läpikuulta-
vampi. Kerroksessa näkyy suurempia punaisia partikkeleita sekä tummempia läpikuul-
tavia, todennäköisesti orgaanisen lakkapigmentin partikkeleita. Kerros fluoresoi UV-
valossa eri tavoin kuin toinen punainen kerros (3.), joten kerrokset sisältävät ainakin 
jossain määrin eri pigmenttejä. Röntgenfluoresenssimittausten perusteella alueella olisi 
sinooperia ja todennäköisesti myös lyijymönjää, mutta on vaikea tarkkaan sanoa mitä 
on missäkin kerroksessa. 











4. 5. 6. 
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1. Pohjustus, näyte F1 
 
Musta viiva: maalauksen pohjustuksesta otetusta näytteestä ajettu spektri 


















































































viittaava piikki (Amidi I) 
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2. Lakka, näyte F2 
 

















































































































































viittaavat piikit (Amidi I 
ja Amidi II) 
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4. Liitoksen liima, näyte F4 
 
 
Musta viiva: liitoksen liimasta otetusta näytteestä ajettu spektri 

































































































































5a. Liitoksen alaosan täyttö, näyte F5 
 
 
Musta viiva: liitoksen alaosan täytöstä otetusta näytteestä ajettu spektri 


























































































































































5b. Liitoksen alaosan täyttö, näyte F5 
 
 
Musta viiva: liitoksen alaosan täytöstä otetusta näytteestä ajettu spektri 






























































































































Taulukko 1. Ensimmäisten kokeiden tulokset 
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Konservoinnin jälkeen, edestä, symmetrinen päivänvalo 
 
 
 
 
